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Abstract 
The focus of this project is to analyze how the documentary The Ultra Zionists uses effects and rhetoric 
to express the subjective perspective of the documentary. The analysis is based on a theory by Bill 
Nichols, described in his book Introduction to Documentary. One of his main points of the theory, is 
that a documentary is always a representation of reality, never a reproduction, due to his believe that it 
is impossible to make an objective documentary and therefore always will be a subjective perspective 
in a documentary.  
The project also contains an analysis of the epistimological and methodological stand of Bill Nichols. 
This analysis shows that Bill Nichols prefer that the subjective perspective of any given documentary is 
evident to the audience.  
 
Theroux plays an important role in The Ultra Zionist, he is present as journalist in the entire 
documentary and his journey in the Westbank forms the documentary.  
The conclusion is that the subjective perspective of The Ultra Zionist is negative in terms of the 
Israelians settlements, the way the treat the Palistiniens and it draws a parallel between the Israelians 
and the ultra zionists.  
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Indledning 
Dette projekt stiller spørgsmålstegn ved vores forståelse af dokumentarisme, og hvilke konsekvenser 
kan vores fortolkning af dokumentarisme kan have.  Mange opfatter måske dokumentarfilm som 
værende ensbetydende med en saglig og fuldstændig objektiv fremstilling af det respektive emne. Men 
hvilke muligheder og begrænsninger indeholder dokumentargenren, og i hvilket omfang kan vi stole på 
den viden, vi får præsenteret? Skal dokumentarisme efterstræbe objektivitet, eller bør den tydeliggøre 
sit subjektive perspektiv på det portrætterede? Disse problematikker vil der blive reflekteret over med 
udgangspunkt i The Ultra Zionists’ skildring af Israel-Palæstina konflikten. Vi vil forsøge at klargøre, 
på hvilken måde dokumentaren fremstiller et subjektivt perspektiv via filmiske virkemidler og retorik, 
og hvorledes dette kan påvirke modtagerens opfattelse af sagens kompleksitet. Dokumentaren og det 
subjektive perspektiv vil blive analyseret ved brug af Bill Nichols’ dokumentarteori.  
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Problemformulering 
Hvordan kommer dokumentarfilmens subjektive perspektiv til udtryk i Louis Therouxs The Ultra 
Zionists, og hvordan kan dette perspektiv påvirke opfattelsen af den skildrede situation?  
Hvordan kan dette subjektive perspektiv problematiseres? 
 
Problemstillinger 
● Hvordan kommer Bill Nichols’ begreb documentary voice til udtryk i The Ultra Zionists? 
● Hvilke dokumentariske modes eksisterer i The Ultra Zionists? 
● Hvilket paradigme bevæger Bill Nichols’ dokumentarteori sig inden for?  
 
Problemfelt 
Dette projekt tager udgangspunkt i Bill Nichols’ dokumentarteori, som den bliver beskrevet i hans bog 
Introduction to Documentary fra 2010. Projektet vil undersøge, hvordan Bill Nichols’ teori kan belyse 
dokumentarfilms subjektive perspektiv gennem til- og fravalg af filmiske virkemidler og retorik, for på 
den måde at klargøre hvilke(t) mode(s) de befinder sig i. Dette vil blive gjort med udgangspunkt i 
Louis Therouxs dokumentarfilm The Ultra Zionists. Projektet vil samtidig, med udgangspunkt i Bill 
Nichols’ dokumentarteori, analysere samspillet mellem hans paradigme og metodologi. 
Bill Nichols er af overbevisningen, at dokumentarfilm er repræsentationer, og ikke reproduktioner, af 
virkeligheden. Han anser dokumentarfilm for værende, det John Grierson kaldte: ”a creative treatment 
of actuality” (Nichols 2010: 6). Dokumentarfilmen referer altså, ifølge Nichols, til en historisk 
virkelighed, alt imens den repræsenterer denne fra et subjektivt perspektiv (Nichols 2010: 7). Projektet 
vil problematisere og diskutere dette subjektive perspektiv ved at stille spørgsmålstegn til perspektivets 
gyldighed og muligheder. 
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Metode 
Dette afsnit er en sammenfatning af projektets metode, afgrænsning og motivation. Det omhandler 
måden hvorpå, vi har grebet projektet an, og indeholder de refleksioner, vi har gjort os undervejs. 
Derudover indeholder afsnittet en argumentation for de til- og fravalg, vi løbende har foretaget. 
Afsnittet handler derfor om projektet i sin helhed, og afspejler den proces, vi har arbejdet med gennem 
projektet. Først vil projektets generelle fremgangsmåde overordnet præsenteres. I henhold til det, 
præsenteres filosofisk hermeneutik, hvilket er måden hvorpå, vi har arbejdet. Slutteligt præsenteres 
afgrænsningen af projektet samt argumentationen for de til- og fravalg, vi har gjort os. 
 
Motivation 
Motivationen for dette projekt udspringer af en interesse for den komplekse situation i Israel og 
Palæstina. Vi finder det interessant, at en konflikt kan strække sig over så mange år, som er tilfældet for 
denne. Derfor ønsker vi at undersøge, hvordan man kan skildre denne konflikt. Det forekommer 
umiddelbart åbenlyst, at en årelang strid ikke kan skildres eller favnes tilfredsstillende i en enkelt 
dokumentar på en fyldestgørende måde, men en dokumentar kan derimod give et øjebliksbillede og 
indblik i konflikten. Derfor fandt vi det interessant at undersøge, hvordan en dokumentar som medie 
portrætterer den komplekse situation.  
 
Fremgangsmåde 
For at begrebsliggøre vores arbejdsproces, kan der argumenteres for, at vi har arbejdet hypotetisk 
deduktivt. Den hypotetisk-deduktive arbejdsform går ud på, at man har en hypotese, som man arbejder 
ud fra, og søger at få bekræftet eller afkræftet. Modsat den hypotetisk-deduktive fremgangsmåde, som 
vi har arbejdet ud fra, er den induktive fremgangsmåde, hvor hypotesen opstår hen af vejen efter 
længerevarende arbejde med opgaven. Vi har i dette projekt haft en overordnet hypotese, der lyder: 
Anvendelsen af virkemidler og retorik i dokumentarfilm er med til at give en subjektiv repræsentation 
af virkeligheden. Denne hypotese tager udgangspunkt i Bill Nichols’ dokumentarteori, som vi har valgt 
at anvende. Det er denne hypotese, vi søger bekræftet gennem analyseafsnittet, hvor Louis Therouxs 
dokumentar The Ultra Zionists analyseres. Gennem denne hypotese er der opstået nogle overordnede 
spørgsmål, som tages op i diskussionsafsnittet. Eftersom projektet er bygget op omkring en hypotese, 
der viser sig at fremkalde nogle spørgsmål, som vi tager op, er vores arbejdsmetode hypotetisk-
deduktiv.  
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Herefter følger en uddybning af vores arbejdsmetode i form af en redegørelse for hermeneutikken. 
Dette afsnit om filosofisk hermeneutik beskriver, mere uddybende, gruppens arbejdsmetode. 
 
Hermeneutik 
Dette afsnit omhandler projektets videnskabsteoretiske position. Først vil hermeneutikken blive 
forklaret, og herefter redegøres der for, hvordan hermeneutikken kommer til udtryk i projektet. 
  
Hermeneutik er en ofte brugt metode i de humanistiske fag. Hermeneutik er en forståelsesmetode, hvor 
man gør brug af sine tidligere erfaringer til at danne nye forståelsesmønstre, og dermed en fortolkning 
af det materiale, eller den oplevelse, man står overfor. Det er ikke meningen, at hermeneutik skal 
forsøge at forklare mennesket, men det er et forsøg på at forstå mennesket og et givent materiale som 
for eksempel en situation, tekst, ytring eller lignende (Christensen 1994: 26). 
Martin Heidegger mente, at før det overhovedet er muligt at forstå eller fortolke en situation eller en 
tekst, er man nødt til at forstå, i hvilken sammenhæng mennesket tænker, og hvilke forudsætninger lige 
netop dette menneske er i besiddelse af. Alle mennesker orienterer sig ud fra deres egen livsverden, og 
kan derfor kun forstå det, det kender (Wind 1976:18). 
En gren af den klassiske hermeneutik er Hans-Georg Gadamers filosofiske hermeneutik. Gadamer tog 
udgangspunkt i Martin Heideggers filosofi og var af overbevisningen at subjektet ikke blot fortolker, 
men at subjektet er et ”(…) fortolkende væsen, et subjekt som kontinuert dannes og danner sin 
omverden via fortolkninger, der bygges oven på tidligere erfaringer.” (Olsen og Pedersen 2011: 160). 
Det kan altså udledes, at det er umuligt at snakke om objektivisme, da subjektet orienterer sig ud fra sin 
egen livsverden (Christensen 1994: 27). Gadamers hermeneutik har to afgørende konsekvenser: 
● Videnskaben vil aldrig: ”(...) kunne observere eller forstå noget uhildet af sin historie og 
fordomme” (Olsen og Pedersen 2011: 161). Fortolkninger vil altid komme før forklaringer. Det 
er muligt at komme med en fordomsfri fortolkning. 
● ”For det andet at dét, vi studerer, mennesker i samfund, ikke er bevidstløse objekter, men stedse 
fortolkende individer i en verden af betydning. Vi fortolker subjekter, der selv fortolker.” 
(Olsen og Pedersen 2011: 161). 
  
Fortolkningerne, der forekommer i projektet, bør altså ikke betragtes som fordomsfrie og uafhængige 
af fortolkerne, da projektet bevæger sig inden for den filosofiske hermeneutiks epistemologiske 
udgangspunkt. Projektets videnskabsteoretiske position bør anses som en erkendelsesteoretisk retning: 
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Projektet er overordnet interesseret i, hvordan Bill Nichols’ dokumentarteori kan undersøge det 
subjektive perspektiv i Louis Therouxs dokumentarfilm The Ultra Zionists, og efterfølgende hvordan 
dette perspektiv kan problematiseres. Det er altså selve epistemologien, erkendelsesteorien, der er i 
fokus, og kommer under debat. 
Den filosofiske hermeneutik bevæger sig inden for antirealismen, hvormed projektets epistemologiske 
udgangspunkt bevæger sig inden for det samme paradigme som Bill Nichols.  
 
Afgrænsning 
Gennem udformningen af projektet, er der blevet foretaget til- og fravalg af både empiri og teori. Disse 
valg er blevet taget for at afgrænse projektet og gøre det fokuseret, så det kun repræsenterer relevante 
overvejelser i forhold til problemformuleringen. Til- og fravalgene, samt de overvejelser der følger 
med, vil nu blive beskrevet i nedenstående afsnit. 
  
Det har været af stor vigtighed for os at være kvalitative, når det kommer til udvælgelsen af 
dokumentarfilm. Eftersom fokus i projektet er at undersøge, hvorvidt den overordnede hypotese kan 
bekræftes, synes det bedst at have fokus på en enkelt dokumentarfilm, frem for flere forskellige i for 
eksempel en komparativ analyse. Den overordnede hypotese er, som tidligere nævnt, at måden de 
retoriske virkemidler anvendes, er med til at skabe en subjektiv repræsentation af virkeligheden. For at 
undersøge, hvorvidt denne hypotese kan bekræftes, synes det mest relevant at foretage en analyse af én 
enkelt film. En grundig analyse, med fokus på detaljerne omkring retorik og virkemidler, synes mest 
relevant. Desuden ville det både tids- og udvælgelsesmæssigt blive et problem for projektet at omfavne 
mere end en dokumentarfilm. 
  
Vi startede med at se tre forskellige dokumentarfilm til vores analyse. Disse var henholdsvis Five 
Broken Cameras af Emad Burnat og Guy Davidi, Defamation af Yoav Shamir samt The Ultra Zionists 
af Louis Theroux. Alle tre dokumentarer beskriver Israel-Palæstina-konflikten på forskellig vis. 
Udvælgelsen af denne konflikt skyldes, at Israel-Palæstina-konflikten er utrolig kompliceret, og der 
eksisterer mange holdninger til og meninger om den. Der findes ikke én entydig opfattelse af konflikten, 
der kan belyse, hvordan konflikten for eksempel startede, og løbende har udviklet sig. I og med, at der 
langt fra er enighed omkring kendsgerninger og generelle historiske begivenheder i denne konflikt, er 
den meget relevant for projektet. Den er interessant hvordan en dokumentarfilm kan beskrive en så 
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kompleks konflikt, hvor der ikke er enighed om kendsgerningerne. Derudover er det også interessant, 
om en dokumentarfilm overhovedet kan skildre en så kompleks situation. 
Valget af dokumentarfilm faldt på Louis Therouxs The Ultra Zionists, da vi først og fremmest fandt 
filmen og dens problemstillinger meget interessante. Derudover fandt vi det interessant, at Theroux er 
meget deltagende i dokumentaren, og nærmest udelukkende udspørger jødiske folk og nærmest ingen 
palæstinensere, ej heller eksperter eller udenforstående. Deltagelse fra Therouxs side fandt vi 
interessant i forhold til projektets daværende problemformulering. Interessen for filmen gjorde, at de to 
andre dokumentarer blev fravalgt, på trods af at de også var både aktuelle og interessante. Det skal 
nævnes, at disse tanker ligger til grund for projektets tidligere problemformulering. Aspektet omkring 
Therouxs aktive deltagen skulle vise sig at blive omdrejningspunktet i den nuværende 
problemformulering, og hans fokus primært på det israelske folk giver mere mening efter at have gået 
dybere ned i filmen.  
 
Udover afgrænsning, i form af udvælgelsen af en dokumentarfilm, har vi også afgrænset os i henhold 
til teori. I starten af forløbet fravalgte vi teoretikeren Michael Renov, på trods af at han som 
udgangspunkt var udvalgt som primær teoretiker til projektet. Grunden til fravalget skyldes, at Renov 
inddrager mange andre teoretikere i sine tekster. Dette betød, at der ville være mange andre aspekter, 
der skulle forstås og tolkes for at nå frem til en forståelse af Renov og muligheden for at gøre brug af 
hans teori. Det samme gjorde sig gældende med Ib Bondebjerg, der ligeledes inddrager talrige andre 
teorier, som han bygger sin egen teori på. Udover dette fravalgte vi  Ib Bondebjergs teori, da vi fandt 
den for overfladisk i forhold til, hvad vi mente en teori omkring dokumentarfilm skulle indeholde. I 
hans teori nævner Bondebjerg dog Bill Nichols, og det var gennem læsningen af Ib Bondebjergs 
Virkelighedens Fortællinger, at vi fandt frem til, at Nichols var relevant, og senere hen valgte ham som 
projektets hovedteoretiker. 
  
Bill Nichols blev valgt som projektets hovedteoretiker af en simpel grund: Han har et bestemt syn på, 
hvordan alle dokumentarer har et subjektivt perspektiv og ikke kan være en reproduktion af 
virkeligheden, men derimod en repræsentation af virkeligheden. Hans dokumentarteori lægger stor 
vægt på, hvordan forskellige faktorer (som virkemidler, retorik, afsender- og modtagerforhold) alle er 
med til at gøre en dokumentar subjektiv. Dette fandt vi utrolig interessant, hvorfor valget faldt på 
Nichols som hovedteoretiker. 
Der blev også talt om at inddrage Carl Plantinga som hovedteoretiker og lave en komparativ analyse af 
de to teoretikere, da Plantinga bringer et anderledes syn på dokumentarfilm på banen. Han udtaler, at 
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man skal søge efter en mere objektiv skildring af virkeligheden i dokumentarfilm, og opponerer derfor 
mod Nichols’ opfattelse. Dog blev der besluttet, at fokus skulle være på Nichols’ opfattelse og lade 
denne være udgangspunktet for en analyse af Louis Therouxs dokumentarfilm The Ultra Zionists, da vi 
fandt den utrolig interessant at arbejde ud fra. 
  
Udvælgelse af Bill Nichols indebar også en udvælgelse af hans bøger og værker. Valget faldt på 
Introduction to Documentary på trods af, at Representing Reality også var en mulighed. Begge bøger 
giver en introduktion til dokumentarfilm, og beskriver Nichols’ syn på, hvad en sådan skal indeholde, 
og hvordan den skal opbygges. Årsagen til valget af Introduction to Documentary er blandt andet, at 
den er fra 2010 og er en videreførelse af Nichols’ Representing Reality fra 1992. Den nyere udgave 
synes mest relevant, eftersom dokumentarfilm, og dermed dokumentarteori, udvikler sig konstant over 
tid. 
 
I anvendelsen af Introduction to Documentary har vi været selektive, og valgt de dele af teorien, som vi 
har fundet mest relevante i henhold til vores problemformulering. Derfor vil der være nogle aspekter i 
Nichols’ teori, som ikke er blevet nævnt eller anvendt i projektet. Dette skyldes, at vi ikke finder alle 
dele af teorien relevante i forhold til analysen og den overordnede problemformulering.  
  
Projektets analyse af de filmtekniske virkemidler og retorik tager udgangspunkt i Bill Nichols’ 
dokumentarteori og dermed hans anvendelse og inddragelse af dem. Nichols nævner virkemidler som 
lys, lyd og klipning, men uddyber ikke begreberne i sin bog Introduction to Documentary. Eftersom 
fokus i projektet ikke har været at udrede, hvad de filmtekniske virkemidler er og præcist indeholder, 
men derimod har været at kigge på virkemidlerne i henhold til anvendelsen af dem i en dokumentar, 
synes det ikke relevant med en mere detaljeret uddybelse. Måden, hvorpå virkemidlerne er grebet an, 
hænger sammen med, at gruppen har brugt sig selv som modtager af denne dokumentarfilm. Vi har 
valgt at inddrage og kommentere på virkemidlerne i henhold til, hvad vi, som modtagere, får ud af 
dokumentarens anvendelse af dem.  
 
Det var som udgangspunkt intentionen, at det historiske aspekt skulle indgå i projektet i langt højere 
grad, end hvad det på nuværende tidspunkt gør. Israel-Palæstina-konflikten, og historien bag, blev først 
anset som et fundament for projektet, da det forventedes at være projektets omdrejningspunkt. I løbet af 
projektet ændrede fokus sig til Bill Nichols’ dokumentarteori samt en analyse af den udvalgte 
dokumentar, hvilket betød, at der ikke var samme behov for en komplet udredning af konflikten. Derfor 
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er den historiske redegørelse blevet ændret til en kortere redegørelse for konflikten. Den historiske 
redegørelse er altså ikke længere central for projektet, men udelukkende med for at give modtageren en 
bredere forståelse for de problematikker og dilemmaer, der bliver omtalt i dokumentaren. 
  
Opsummering 
Disse til- og fravalg er taget undervejs gennem projektet. Valgene har været, og er stadig, nødvendige 
for tilblivelsen af projektet, og bidrager dermed til tilegnelsen af ny viden. Ved hjælp af 
afgrænsningerne, har vi opnået et mere målrettet projekt, som har en faglig relevans og en 
sammenhængende struktur. Den hypotetisk-deduktive arbejdsmetode er typisk for denne type 
projektskrivning. Projektets overordnede hypotese er dannet ud fra den forforståelse, som 
projektgruppen havde, og denne forestilling har udviklet sig løbende gennem projektetgruppens 
læsning af og arbejde med teorien. Løbende er der opstået nogle interessante spørgsmål i henhold til 
den forudindtagede hypotese, som arbejdes videre med, og bliver diskuteret i diskussionsafsnittet. 
Opsummerende anses projektet som en proces, der er i konstant udvikling, hvorfor det også må huskes, 
at projektet stadig er i udvikling, og at der dermed stadig foretages både til- og fravalg.  
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Begrebsafklaring 
Det subjektive perspektiv 
Dette begreb skal forstås i forhold til Bill Nichols’ dokumentarteori. Bill Nichols er af den 
overbevisning, at dokumentarfilm altid vil være repræsentationer, aldrig reproduktioner, af 
virkeligheden. Det subjektive perspektiv er altså filmskaberens, og filmens øvrige afsenders, perspektiv. 
Deres ”(...) creative treatment of actuality” (Nichols 2010: 6). 
Det subjektive perspektiv kommer, ifølge Bill Nichols, til udtryk gennem dokumentarfilmens 
virkelighedsrepræsentation, som formes af filmskaberens til- og fravalg af filmiske virkemidler og 
retorik. I projektet bliver det subjektive perspektiv af og til også omtalt som den subjektive 
repræsentation, subjektive fremstilling eller som Therouxs subjektive perspektiv.  
 
Social aktør 
I Introduction to Documentary beskriver Nichols filmens subjekter som de sociale aktører, altså 
filmens omdrejningspunkt eller hovedkarakter (Nichols 2010: 59). I projektet bliver de sociale aktører, 
til tider, omtalt som de medvirkende eller filmens subjekt. 
 
Direct address1 
Dette er en måde, hvorpå dokumentaren udtrykker sin voice tydeligt - en måde at henvende sig direkte 
til modtageren. Nichols opdeler den i to former, som enten embodied eller disembodied. Embodied 
betegner eksempelvis voice of authority og interview, hvilket indebærer både selve intervieweren og 
den interviewede. Dermed hører de sociale aktører også ind under denne kategori. Disembodied 
indeholder voice of God og inter-titles, men bliver kun kort forklaret i projektet, da det ikke er til stede 
i The Ultra Zionists (Nichols 2010: 76). I projektet er fokus derfor på embodied direct address, og dette 
bliver ofte omtalt som ‘eksplicit’. 
 
Indirect address2 
Her henvender dokumentaren sig på en mindre fremtrædende måde end under direct address. Indirect 
address er ligeledes delt op i embodied og disembodied. Under embodied er filmskaberen typisk 
observerende, og betragter de sociale aktører uden nogen indgriben - som man kender det fra 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Se model for Direct- og Indirect Address i Bilag 
2 Se model for Direct- og Indirect Address i Bilag   l f r ir t-  I ir t r  i il  
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observational mode. Disembodied omhandler de filmtekniske virkemidler, og er en måde, hvorpå 
filmskaberens formidler sit budskab (Nichols 2010: 76). Dette er altså, hvordan dokumentarens 
subjektive perspektiv kommer implicit til udtryk, og vil derfor ofte blive omtalt ‘implicit’ i løbet af 
projektet. 
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Historisk redegørelse 
The Ultra Zionists tager udgangspunkt i en kompleks og langvarig konflikt, som indeholder mange 
forskellige synspunkter og opfattelser af, hvad sandheden er, hvilket kommer til udtryk i dokumentaren. 
Både religion og hele regionens historie bliver i mange sammenhænge draget ind i den evige 
diskussion om, hvorvidt hvilket folk har retten til bestemte landområder. I dette afsnit vil der blive 
redegjort for udvalgte begivenheder gennem historien, som bliver anset som vigtige for at få en korrekt 
forståelse af dokumentaren. 
 
Landområdet Palæstina, som i lang udstrækning har indebåret det, vi i dag både kender som Palæstina 
og Israel, har helt tilbage fra 1000 år f.v.t. og frem til 2. Verdenskrig været i skiftende hænder. Området 
har både været styret af jøder, arabere, romere, tyrkere samt englændere (Mortensen 2011:10f). Disse 
skiftende ejerskab bidrager til en uigennemsigtig og forvirrende historie, som samtidig gør det 
vanskeligt at vurdere, hvem der har retten over hvilke områder.  
 
Efter 1. Verdenskrig blev en mandatordning sat i stand i forbindelse med Folkeforbundets oprettelse 
under Versailles-konferencen. Der blev oprettet en række mandater til at styre de mellemøstlige lande, 
hvilket betød, at Mellemøsten blev sat under kontrol af Vesten. Det indebar, at Palæstina nu tilhørte 
Storbritannien (Mortensen 2011:24f). I denne periode, hvor Palæstina var styret af Storbritannien fra 
1920 til 1948, var der en kraftig indvandring af jøder til Palæstina (Mortensen 2011:31). Dette skyldtes 
især Balfour-erklæringen, der indebar et hemmeligt brev fra den engelske udenrigsminister, Arthur 
James Balfour, til lederen af det jødiske samfund i Storbritannien, Lord Rothschild. Balfour 
tilkendegav, at regeringen støttede et nationalt jødisk hjem i Palæstina, på trods af at man udadtil havde 
et samarbejde med de arabiske lande (Mortensen 2011:21).  
 
Efter at have været under britisk mandat siden 1920, udløb mandatet den 14. maj 1948. Forud for at 
dette mandat udløb, havde FN's delingsplan i 1947 slået fejl, og blev aldrig realiseret grundet 
manglende opbakning fra de arabiske lande samt manglende retningslinjer for, hvordan denne deling 
skulle udføres. Dette betød, at da mandatet udløb, var Palæstina frit og ved “Den Israelske 
Uafhængigheds-erklæring” udråbte zionisterne staten Israel. Staten blev fastsat af zionisterne til at 
omfatte den mængde land, som FN havde foreslået ved delingsplanen (Mortensen 2011:54f). Dette 
krav, på dele af landområdet, udløste en øjeblikkelig krig mellem den nye stat Israel og Egypten, 
Jordan, Syrien, Libanon samt Irak - også kaldet “Palæstinakrigen”. Efter krigen, som sluttede i januar 
1949, endte Israel som sejrherre, og havde vundet landområder, der sammenlagt var 50% større, end 
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hvad de, ifølge FN’s delingsplan, skulle være blevet tildelt. Dette betød, at Israel pludselig havde 
opnået status som en vigtig og magtfuld nation, hvorimod det palæstinensiske folk var reduceret til 
mindre landområder uden megen uafhængighed (Mortensen 2011: 56). 
 
Uroen blussede for alvor op igen før og under “Seksdageskrigen” i juni 1967. Mellem 1965 og 1966 
optrappede palæstinenserne deres terror mod Israel, som blev udført fra jordansk landjord. Israel havde 
store problemer med at slå til mod den palæstinensiske terror, hvilket endte i en trussel om regulær krig 
fra Israels side (Mortensen 2011: 88). Syrien og Egypten havde dannet en alliance i tilfælde af angreb, 
og skærpede hurtigt retorikken overfor Israel. Gamal Abdel Nasser, Egyptens præsident, fik i maj 1967 
FN’s fredsbevarende styrker ud af Gaza-striben og Sinai-halvøen. Samtidig meddelte han, at al israelsk 
skibstrafik var forbudt gennem Akababugten. Dette betød, at krigen nu ikke kunne undgås, eftersom 
Israel på forhånd havde udtalt, at lukning af bugten ville indebære en så voldsom militærisk 
provokation, at krig var en nødvendighed (Mortensen 2011: 88f).  
 
Jordan meldte sig ind i alliancen mellem Egypten og Syrien den 30. maj, og i dagene op til krigens 
udbrud, den 5. juni, opstillede landene deres tropper ved den israelske grænse. Dette gav grund til 
bekymring blandt israelerne. Dog så mange også krigen som en mulighed for at overtage mere landjord, 
end hvad der hidtil havde været muligt. Den 5. juni indledte Israel et angreb på Egyptens forsvarslinjer 
ved Sinai-halvøen samt deres luftbaser, hvilket betød, at luftstøtten var ukampdygtig. I løbet af fire 
døgn havde Israel overtaget Sinai-halvøen, Golan-højderne, Gaza-striben og Vestbredden, og to dage 
senere havde de involverede lande indgået en våbenhvile (Mortensen 2011: 90).     
 
Disse landområder forblev i Israels varetægt i mange år, og fungerede samtidig som en påmindelse om 
Israels styrke overfor de arabiske lande. I 1978 skete der en ændring, da Israel og Egypten, med hjælp 
fra den daværende amerikanske præsident Jimmy Carter, vedtog en aftale, som blandt andet indebar en 
israelsk tilbagetrækning fra Sinai-halvøen samt en fredsaftale (Mortensen 2011: 120). Senere, nærmere 
bestemt mellem 1993 og 1995, blev de to Oslo-aftaler, samt Kairo-aftalen, gennemført. Dette indebar, 
at Israel trak deres militær og størstedelen af bosættelserne tilbage fra Gazastriben, samt de største byer 
på Vestbredden, og overlod områderne til palæstinenserne (Mortensen 2011:165). Yderligere 
tilbagetrækning skete i 2005, da den israelske ministerpræsident Ariel Sharon rømmede Gazastriben for 
de 5000 israelske bosættere, der var ulovligt bosat i området (Mortensen 2011:185). 
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Disse begivenheder giver en kort indføring i fordelingen af landområdet i Israel og Palæstina samt 
bosættelsernes historie. Mange andre begivenheder i konflikten er udeladt, såsom sikkerhedsmuren, der 
blev opført i 2002 mellem Israel og Vestbredden. Grunden til dette er, at vi har valgt et snævert 
historisk fokus, hvor udvalgte begivenheder optræder. Her fremgår Seksdageskrigen som en vigtig 
hændelse. Krigen skal især fremhæves som en essentiel historisk begivenhed, da den fungerer som et 
centralt punkt for bosættelserne, grundet den store tilføjelse af land til Israels fordel. På trods af 
tilbagetrækninger i 90’erne og i 2005, er der stadig mange bosættelser i området, og mange af dem blev 
til i 1967 under krigen. Samtidig blev uroen ikke bemærkelsesværdig mindre af tilbagetrækningerne. 
Der har været udført angreb både fra Gazastriben og imod Gazastriben, samt Gazakrigen i 2008, som 
alle krævede mange ofre. The Ultra Zionists sætter fokus på en så kompleks situation, at det er svært at 
forestille sig, at den kan blive løst - på trods af adskillige aftaler og tilbagetrækninger. 
 
Zionisme 
I dokumentaren The Ultra Zionists stifter vi bekendtskab med nogle nutidige zionister. Vi mener derfor, 
at det er relevant at komme med en kort baggrund for dette begreb og dets oprindelse. 
 
Begrebet har rødder i 1800-tallet, hvor der opstod en politisk bevægelse for, at jøderne skulle have 
deres egen stat. Theodor Herzl var en østrigsk, jødisk journalist, som grundlagde denne bevægelse 
(Zionistiske Organisation) i 1897 (Nielsen 2001). Hans vision var at samle det jødiske folk i en fælles 
stat baseret på moderne ideologi frem for religion. I 1896 udgav han bogen The Jewish State, hvori han 
nedskrev alle detaljer og bevæggrunde for oprettelsen af et hjemland til jøderne. 
Bevæggrunden for denne stat er det, som han kalder ”The Jewish Question”. Herzl mener, at jøders 
blotte tilstedeværelse i andre lande producerer forfølgelse, og at de dermed er dømt til at blive 
undertrykt. Undertrykkelsen viser sig ved, at jøder bliver ekskluderet fra tilnærmelsesvis høje stillinger, 
hvad end det er i militæret, private eller offentlige stillinger. ”Don’t buy from Jews”, er den holdning, 
han bliver mødt med (Herzl 2008: 18). Han ser det som et socialt og globalt problem, og kommer med 
eksempler på, hvordan det er aktuelt over hele verden, hvor der bor jøder: 
  
”In Russia imposts are levied on Jewish villages; in Rumania a few persons are put to 
death; in Germany, they get a good beating occasionally; in Austria, Anti-Semites 
exercise terrorism over all public life; in Algeria, there are traveling agitators; in Paris, the 
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Jews are shut out of the so-called best social circles and excluded from clubs” (Herzl 
2008: 18) 
  
Dette remser han op til trods for, at han siger, at han ikke er ude på at værge sympati. Men at han 
derimod mener, det hele kan konkluderes ud fra den tyske ”frase”: ”Jeuden Raus!”. Alle er ifølge Herzl 
anti-semitter, enten åbenlyst eller i det skjulte, og det vil forblive sådan, indtil der findes en politisk 
løsning. Denne løsning er, ifølge Herzl, at det internationale samfund bevilliger jøderne et stykke land, 
som er deres eget. Her vil hele verdens jøder, af egen fri vilje, emigrere til og langsomt, men yderst 
koordineret, bygge et samfund op fra bunden. Dette vil ifølge Herzl gøre en ende på antisemitismen, og 
han forestiller sig, at jøderne vil forlade deres respektive lande som ”honored guests”, og at der ellers 
ikke vil forekomme nogle negative aspekter for de lande, hvor jøderne emigrerer fra (Herzl 2008: 16). 
Han foreslår at denne stat enten skal være i Palæstina eller Argentina. Han ser Palæstina som 
deres ”ever-memorable historic home”  (Herzl 2008: 26), men argumenterer altså ikke for, at de skulle 
have en særlig ret, erklæret af Gud, til at få det land, som det ses hos mange andre zionister. Han 
fremstiller Argentina som en mulighed på baggrund af, at det er et ”stort, frodigt land med sparsom 
befolkning og mildt klima” (Herzl 2008: 27). Herzl tilhører altså, som udgangspunkt, den gren af 
zionismen, som gør krav på en jødisk stat, men ikke nødvendigvis Palæstina, som senere blev målet for 
den Zionistiske Organisation (Nielsen 2011). Han mener, i modsætning til mange andre zionister, heller 
ikke, at jøderne per definition er ét samlet folk, men derimod at deres fjender har gjort dem til ét, 
gennem den forfølgelse de har oplevet (Herzl 2008: 23). 
Zionismen er i dag, hvad end den er religiøst eller politisk betinget, udsprunget af ideen om jødernes 
krav på Israel. Målet for Verdens Zionistiske Organisation (tidl. Zionistiske Organisation oprettet af 
Theodor Herzl) er således, at: 
  
”(...) placere Israel og Jerusalem dens hovedstad dybt i den jødiske bevidsthed, opmuntre 
tilbagevendelsen til Zion, skabe et eksemplarisk samfund i den jødiske stat, udvide den 
zionistiske uddannelse, hebraisk sprogundervisning inkluderet, bebygge landet og 
bekæmpe antisemitismen”  (Nielsen 2011). 
  
Det er bemærkelsesværdigt, fordi det ikke var sådan, at zionismen startede. Theodor Herzl havde en 
klar plan omkring oprettelsen af staten, men i sin bog argumenterer han på intet tidspunkt for, at 
jøderne skulle have en særlig ret til Israel, som zionismen i nutidig sammenhæng er blevet mere eller 
mindre synonym med. 
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Præsentation af The Ultra Zionists 
The Ultra Zionists er en britisk dokumentar fra 2011, der første gang blev vist på kanalen BBC TWO 
den 3. februar 2011. Tv-journalisten Louis Theroux tager til Israel og Palæstina for at skildre de 
“ekstreme” jødiske bosættere og for at få et indblik i deres tanker omkring udvidelsen af Israel som stat. 
 
Filmen følger Therouxs rejse rundt i området omkring Vestbredden, hvor han interviewer forskellige 
personer - primært israelere. Han tager til forskellige byer med forskellige etniske sammensætninger, 
og oplever de palæstinensiske demonstrationer, både sammen med det israelske militær og 
demonstranterne. Undervejs gør voice-overen af Louis Theroux opmærksom på, hvor stor del af 
befolkningen i de respektive byer, der består af henholdsvis jøder og palæstinensere. Denne voice-over 
kommer også med generelle fakta omkring konflikten, bosættelserne og folkefærdene. Theroux taler 
primært med jødiske bosættere, og stiller kritiske spørgsmål omkring deres tilstedeværelse i 
palæstinensiske områder, men interviewer også amerikansk-jødiske emigranter, kristne turister, israelsk 
militær, en sikkerhedschef for det jødiske samfund, palæstinensiske oprørere med flere. Theroux 
udfordrer ikke kun den israelske side af konflikten, men forsøger for eksempel også at anfægte 
palæstinensernes handlinger ved at udspørge en ung oprører, om ikke også Hamas har begået 
terrorhandlinger mod israelerne (Theroux 2011: 32:36). 
En person han flere gange taler med, er israeleren Daniel Luria, som er formand for den jødiske 
bevægelse Ateret Cohanim, hvis mission er at hjælpe andre jøder med at bosætte sig i palæstinensiske 
områder. Daniel viser Theroux rundt, og hævder for eksempel, at dette land er jødernes, og ikke er 
helligt for andre end dem. Theroux gør opmærksom på, at besættelserne er ulovlige ifølge det 
internationale samfund, men Daniel responderer ved at sige, at det er resten af verden, der har et 
problem (Theroux 2011: 05:09). Dokumentaren afsluttes med, at Daniel, med en løftet pegefinger, 
siger til Theroux: 
 
”There’s the flag, there’s the tabernacle, there’s the house, there’s Jewish life in a united Jerusalem and 
there’s nothing nothing that you or the world can do about it, nothing.” (Theroux 2011: 57:36). 
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Louis Theroux 
Louis Theroux er en britisk tv-journalist ansat ved BBC, bedst kendt for sine dokumentarfilm, der går 
tæt på forskellige subkulturer rundt omkring i verden. Han er uddannet ved Oxford University i 1991, 
og har bopæl i Los Angeles. 
Han har tidligere arbejdet for Metro Weekly og Spy Magazine, men hans tv-karriere startede, da han var 
forfatter på Michael Moores TV Nation. Nu har han mere end 15 års erfaring med at lave 
dokumentarfilm. Nogle af de mest kendte serier, han har lavet er When Louis Met…, hvor han har lavet 
interviews med kendte mennesker og fået lov at komme særdeles tæt på. Derudover har han lavet 
Weird Weekends, hvor han gik tæt på forskellige subkulturer. Theroux har gennem sin karriere vundet 
flere priser, heriblandt to BAFTA (British Academy of Film and Television Award). 
Han har sin egen Youtube-kanal, og hans fans på det sociale medie Twitter tæller op mod 700.000, og 
på Facebook er han ved at runde 300.000 fans. Theroux har altså formået at skabe et navn for sig selv, 
og er ikke bare ‘endnu en journalist ved BBC. Dette vidner hans hjemmeside, www.louistheroux.com, 
også om. 
En af de kvaliteter Theroux ‘markedsfører’ sig selv på er, at han lærer de mennesker at kende, som han 
interviewer, uden at dømme dem. Hans image er altså bygget op omkring en nysgerrig og fordomsfri 
tilgang: 
  
”Over the years, Louis has kept true to a way of working that is uniquely his own: by 
charming his subjects, he’s able to offer rounded portraits of some of the world’s most 
psychologically gripping issues, while always resisting easy judgements” 
(louistheroux.com). 
  
Meget kan tyde på at dette image er vellykket. The Guardian skriver eksempelvis om Theroux: ”His 
ability to make the subjects of his documentaries reveal how strange they are has made his name” 
(Aitkenhead 2011).  
På overfladen forholder Theroux sig altså rimelig neutralt og objektivt i sin interviewtilgang, hvilket 
måske også er derfor, at hans interviewpersoner lader ham komme så tæt på, og dermed ‘afslører’ de 
særheder, som Theroux netop forsøger at vise. 
I interviewet fortæller han, at han ikke havde nogen holdning til de israelske bosættelser i Palæstina, før 
han lavede dokumentaren, og at han altså gik til det med et helt åbent sind (Aitkenhead 2011). 
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Theroux om at lave The Ultra Zionists 
I forbindelse med premieren på The Ultra Zionists, gav Louis Theroux et interview i tv-programmet 
BBC-breakfast. Her kommenteres Therouxs særlige interviewteknik som værende ”akavet på en meget 
uskyldig facon” (BBC Breakfast 2011). Theroux fortæller, at det til tider er svært, fordi folk bliver 
irriteret på ham, når de hårde spørgsmål skal stilles. I denne sammenhæng fortæller han også, at han 
dog mener: 
  
”I think the extreme settler communities are so used to being criticized by the 
international media, that the ones who are willing to go on camera already understood that 
we would have a different approach – a different outlook, so the tough questions, you 
know, they were expecting” (BBC Breakfast 2011). 
  
Theroux fortæller også, at han har ventet ti år på at lave denne dokumentar. Han begrunder det 
med ”the sensitivity of the subject” og udfordringen i at gøre det spændende og anlægge en ny vinkel 
på det, netop fordi det er en konflikt, som optræder så ofte  i medierne. Han siger samtidig, at det var en 
af de sværeste dokumentarfilm, han nogensinde har lavet (BBC Breakfast 2011). 
  
I en artikel på BBC Magazine uddyber Theroux de overvejelser, han gjorde sig under optagelserne på 
The Ultra Zionists. Heri kommer flere af hans personlige holdninger til konflikten også til udtryk til 
trods for det, på overfladen, ellers neutrale perspektiv, som filmen anlægger (Theroux 2011a). 
Under et interview med en 17-årig israelsk bosætter, som begrunder sin tilstedeværelse på 
palæstinensisk jord med, at han vil forhindre, at der opstår endnu en palæstinensisk by, undrer Theroux 
sig for eksempel over, hvad der ville være så forfærdeligt ved en sådan by: ”The fact that there are 
nearly ten times as many Arabs as there are Jews in the West Bank, with their own dreams of a 
national homeland, they regard as a side-issue.” (Theroux 2011a). 
I denne artikel lægger Theroux altså ikke skjul på, at han mener, at de israelske bosættelser træder på 
palæstinensernes rettigheder. Men det er interessant, hvordan denne holdning kommer helt eksplicit til 
udtryk i artikler og interviews, i forhold til hvordan den skildres i selve filmen. 
 
Theroux er altså en meget erfaren journalist, som har formået at skabe sig et image udover BBC. Hans 
personlige interviewstil er blevet hans varemærke og et kendetegn ved hans dokumentarfilm.  
Han optræder nysgerrigt og varsomt i sine interviews, mens hans personlige holdning til konflikten i 
dokumentaren fremstilles implicit.  
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BBC 
BBC står for British Broadcasting Corporation. BBC Productions, som har distribueret The Ultra 
Zionists, er en del af BBC. På deres hjemmeside, skriver de således om dem selv: ”The BBC is the 
world’s leading public service broadcaster” (BBC 2013a). Derudover fortæller de, at deres mission er 
at berige folks liv med programmer, der informerer, underholder og underviser. BBC fungerer både 
som tv-service, radio service og online service, og er indehaver af ti nationale tv-kanaler, ti nationale 
radiokanaler og 40 lokale radiostationer i Storbritannien (BBC 2013a).  
BBC er på flere punkter sammenlignelig med Danmarks Radio, i og med at de primært er 
finansieret via licens, og dermed skal opfylde en række offentlige forpligtelser. BBC har seks 
offentlige målsætninger. 
1.     Sustaining citizenship and civil society 
2.     Promoting education and learning 
3.     Stimulating creativity and cultural excellence 
4.     Reflecting UK audiences 
5.     Global outlook 
6.     Delivering to the public the benefit of emerging communications technologies and services.             
(BBC 2013b) 
BBC har eksisteret siden oktober 1922. Den daværende produktion bestod udelukkende af en daglig 
radiotransmission, hvor musik, tale og nyheder, efter længerevarende strid og drøftelse, fik få timers 
sendetid om dagen. Efter kort tid fik BBC´s radio adgang til at transmittere i hele England (BBC 2013c). 
I 1967 havde BBC æren af at være de første i Europa til at lancere en kanal med fuldendte 
farveprogrammer. Den pågældende kanal var BBC TWO, som ligeledes er den kanal, der i 2011 
transmitterede The Ultra Zionists (BBC 2013d). Man kan konstatere, at BBC sidenhen har gennemgået 
en konstant udvikling, og at deres virksomhed fremstår som troværdig og betydningsfuld for mange 
mennesker i Storbritannien såvel som i hele verden.  
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Da The Ultra Zionists er produceret for BBC, vises deres logo både i starten og i slutningen af filmen. 
Man er altså som modtager ikke i tvivl om, at BBC er afsender af filmen. BBC er, som i det 
ovenstående beskrevet, en stor og anerkendt virksomhed, med en lang og vigtig historie. Man kan 
derfor argumentere for, at BBC´s logo på en dokumentar er med til at styrke troværdigheden og 
forventningen om et godt og upartisk produkt.  
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Nichols dokumentarfilms teori 
Introduktion 
Dette afsnit indeholder en overordnet redegørelse af Bill Nichols’ dokumentarfilmsteori beskrevet i 
Introduction to Documentary fra 2010. Teorien danner grundlag for den efterfølgende analyse af 
dokumentarfilmen The Ultra Zionists.  
 
Vi vil forklare Nichols’ generelle syn på dokumentarfilm, samt hvilke faktorer, han mener, spiller ind i 
opbyggelsen af en dokumentarfilm. Teorien er delt op i en kort præsentation af Bill Nichols 
dokumentarteori, de etiske overvejelser i forhold til dokumentarfilm, en introduktion til begrebet voice 
samt en gennemgang af hans undergenrer documentary modes.  
Gennem rapporten gøres brug af Nichols’ originale, engelske begreber. Dette gøres, fordi en 
oversættelse vil være en tolkning og det ønskes ikke at den oprindelige mening går tabt. Disse begreber 
skrives i kursiv.  
  
Kort præsentation 
I følgende afsnit introduceres Nichols’ generelle opfattelse af, hvad en dokumentarfilm er, og hvad den 
indeholder. Han anser dokumentargenren som vigtig, da den kommer med ny viden om specifikke 
emner i verden. Den udfordrer selvfølgeligheder, og søger at ændre opfattelser. Dokumentarerne er 
drevet af et socialt engagement, der bidrager med nye perspektiver på den fælles verden (Nichols 2010: 
1). 
  
Bill Nichols anser dokumentarfilm, som det dokumentaristen John Grierson kalder ”a creative 
treatment of actuality” (Nichols 2010: 6). Dokumentarer er dermed kreative forsøg, der balancerer den 
ellers fiktionsanerkendte creative treatment og det mere faktabaserede actuality, og derfor kan man 
hverken placere dokumentaren i en fiktiv opfindelses- eller faktuel reproduktionskategori. Den 
refererer til en historisk virkelighed, alt imens den repræsenterer denne fra et anderledes synspunkt 
(Nichols 2010: 7). Nichols præsenterer følgende tre grundlæggende fællestræk i dokumentarfilm, som 
præsenteres herunder. 
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Tre grundlæggende fællestræk 
1. ”Documentaries are about reality; they’re about something that actually happened” (Nichols 2010: 7). 
Uddybende forklares det, at modsat fiktive narrativer omhandler dokumentarer virkelige hændelser. 
Der bliver ikke introduceret en ny verden, men derimod talt direkte om den historiske verden, som 
modtager befinder sig i (Nichols 2010: 7). Dokumentarer skal vise respekt for de faktuelle 
begivenheder og være i stand til at producere verificerbare beviser for inddragede fakta og påstande. 
Hvis dette ikke bliver håndhævet, trues dennes status som dokumentar (Nichols 2010: 8). 
  
2. ”Documentaries are about real people” (Nichols 2010: 8) 
Modsat det fiktive narrativ, udøver de medvirkende ikke skuespil eller spiller en rolle, men præsenterer 
eller spiller derimod sig selv. De agerer ud fra deres personlige erfaringer, for at forblive dem selv 
foran kameraet, selvom det kan være vanskeligt. Præsentationen af selvet i hverdagslivet handler om, 
hvordan en person udtrykker sin personlighed, karakter og individuelle karaktertræk og ikke om, 
hvordan personen indtager en rolle. Selvpræsentationen bliver ikke en påtaget maske, men derimod en 
fleksibel måde at tilpasse sig selv foran kameraet (Nichols 2010: 9). 
  
3. ”Documentaries tell stories about what happens in the real world” (Nichols 2010: 10) 
Denne del af de grundlæggende fællestræk i dokumentarer, taler om the story-telling power, som 
dokumentarer besidder. Nichols forklarer, at der findes en gråzone mellem fiktion og fakta, hvori det er 
svært definitivt at placere dokumentarens story-telling. Men meget markant fremhæver han, at 
dokumentarens fortælling altid vil ske ud fra instruktørens perspektiv og gennem instruktørens stemme. 
Det er af stor vigtighed at forstå, at dokumentarer ikke er en reproduktion af virkeligheden, men 
derimod en repræsentation af virkeligheden. Med dette skal forstås, at dokumentarer ikke er i stand til 
at skildre virkeligheden objektivt eller neutralt fra et alvidende perspektiv, men derimod søger at 
repræsentere en del af virkeligheden gennem til- og fravalg fra instruktørens side, samt de sociale 
aktørers subjektive fremstilling af deres virkelighed (Nichols 2010: 11). 
  
For at modificere de tre grundlæggende definitioner til en mere overordnet definition af 
dokumentarfilm beretter Nichols følgende: 
  
”Documentary film speaks about situations and events involving real people (social actors) who 
present themselves to us as themselves in stories that convey a plausible proposal about, or perspective 
on, the lives, situations, and events portrayed. The distinct point of view of the filmmaker shapes this 
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story into a way of seeing the historical world directly rather than into a fictional allegory” (Nichols 
2010: 14). 
  
Nichols gør det klart, at denne overordnede definition efterlader sig en række mangler. Nichols 
præsenterer nogle modes, som dokumentarfilm kan placeres i, eller arbejder inden for, hvilket 
præsenteres i et senere afsnit. Nichols pointerer, at dokumentarer ikke besidder en fast inventarliste af 
teknikker. Derudover ændres forståelsen af, hvad en dokumentar er over tid. Nichols mener, at dette 
finder sted grundet fire afgørende faktorer. Disse præsenteres nærmere i følgende afsnit (Nichols 2010: 
14f). 
  
Fire afgørende faktorer 
  
1) An institutional framework 
Filminstitutionerne, organisationerne og kanalerne har en markant indflydelse på definitionen af 
dokumentargenren, fordi de, sammen med instruktøren, er afsender af materialet, og dermed også står 
for labelling af dokumentargenren, hvilket vil sige at genrebestemme den (Nichols 2010: 16). Denne 
institutionaliserede ramme pålægger dokumentaren et bestemt ansvar og en bestemt institutionaliseret 
måde at se og tale på. Den kan komme til at fungere som en række begrænsninger eller konventioner 
for instruktøren og i sidste ende publikum. Der eksisterer også en række bureauer, agenturer, instanser 
og virksomheder, som støtter dokumentarfilm økonomisk, gennem promovering og med professionel 
hjælp. Disse agencies opsætter ligeledes bestemte forventninger og kriterier til og standarder for filmen 
(Nichols 2010: 18). 
  
2) A Community of Practitioners 
Ligesom institutionerne bag dokumentarfilmen medvirker til skabelsen af filmen, holder filmskaberen 
også et stort ansvar for skabelsen. Man skal dog huske, at selvom institutionerne kan pålægge en 
bestemt ramme for filmen, behøver filmskaberen ikke at følge den. Filmskaberne er med til at definere 
genren, da de har bestemte forventninger til og hensigter med deres arbejde, og samtidig har en bestemt 
jargon og måde hvorpå, de laver film. Det, de producerer, ændrer sig i takt med deres tanker om, hvad 
der er relevant at producere (Nichols 2010: 19-20). 
  
3) A Corpus of texts: Conventions, periods, movements, and modes 
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Bestemte film og perioder har ændret dokumentarkonventioner, såsom voiceover, interviews, sociale 
aktører og opsøgende fortællestruktur. Disse konventioner hjælper til at skelne mellem forskellige 
genrer inden for dokumentarfilm, og det er her Nichols’ documentary modes kommer ind (Nichols 
2010: 31f). Disse præsenteres i afsnittet om documentary modes. 
En anden konvention, er det Nichols kalder the prevalence of informing logic, som organiserer filmen i 
relation til den historiske verden, den repræsenterer. En ofte anvendt struktur er, at der først i filmen 
præsenteres et problem, en historisk baggrund for problemet, og derefter følges op på problematikkens 
kompleksitet. Slutteligt kan filmen komme med en løsning eller anbefaling, som seeren opfordres til at 
efterkomme (Nichols 2010: 21). Det er værd at bemærke, at omdrejningspunktet i dokumentarfilm er 
en problematik i en historisk virkelighed. Af denne grund foretages redigering og vinkling i filmene, 
med henblik på at få et bestemt budskab frem. 
  
4) A constituency of viewers: Assumptions, expectations, evidence, and the indexical quality of the 
image. 
Den fjerde afgørende faktor ligger hos modtageren. Ifølge Nichols ligger definitionen af en 
dokumentarfilm i ligeså høj grad hos modtageren som hos afsenderen. Nichols pointerer, at 
dokumentaren er en kreativ skildring, og ikke kun skal baseres på documents, som han definerer som 
en fremlæggelse af beviser og belæg. Dokumentarfilm anskuer og fortolker verden på en særlig måde, 
som skal underbygges med beviser. Men det er af vigtighed, at modtager er klar over, at den kreative 
skildring også er en del af dokumentargenren. Nichols mener, at modtageren har en forventning til 
dokumentarer om at kunne tilegne sig ny viden om verden, blive påvirket og bevæget eller blive 
overbevist om noget (Nichols 2010: 38). 
 
 
Etiske overvejelser  
Andet kapitel i Introduction to Documentary hedder ”Why Are Ethical Issues Central to Documentary 
Filmmaking?” (Nichols 2010: 42). Det fremgår tydeligt, at Nichols mener, at det er vigtigt at overveje 
de etiske anliggender, når man laver dokumentarfilm. Han beskriver, at den magt dokumentarfilm har, 
gennem billeder og lyd, ikke bør undervurderes: 
 
“Through the capacity of audio and visual recording devices to record situations and events with great 
fidelity, we see in documentaries people, places, and things that we might also see for ourselves, 
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outside the cinema. This quality alone often provides a basis for belief: We see what was there before 
the camera; it must be real (it really existed or happened)” (Nichols 2010: 42). 
      
Ifølge Nichols, repræsenterer dokumentarer verden på tre forskellige måder: 
 
1) De gengiver eller fremstiller situationer eller mennesker, vi kan relatere til i vores eget liv, hvilket er 
afgørende for dokumentarens troværdighed. Dokumentaren har en bestemt vinkling eller forståelse af 
emnet, som bidrager til at give os et nyt indblik i verden (Nichols 2010: 43). 
 
2) De repræsenterer nogle andres interesser – til dels dem det handler om, men også den institution der 
udgiver eller støtter filmen. Filmskaberne er offentlighedens repræsentanter, talerør, for dem filmen 
omhandler, og dem den er udgivet på vegne af (Nichols 2010: 43). 
 
3) Dokumentarfilmen foreslår en fortolkning af nogle omstændigheder, som de håber, får opbakning 
eller indflydelse. Nichols sammenligner det med forholdet mellem en forsvarsadvokat og hans klient: 
Advokaten fremstiller en bestemt tolkning af, hvordan beviserne kan forstås, som han søger opbakning 
omkring (Nichols 2010: 44). Det kan ses som en debat, hvor filmskaberen prøver at overbevise 
modtageren om et bestemt standpunkt via argumentation. 
 
Nichols taler om forholdet imellem tre komponenter i dokumentaren. Disse tre komponenter: 
filmskaberen, modtageren og subjektet, kan, ifølge Nichols, skabe forskellige alliancer. Han formulerer 
de tre mest almindelige forhold mellem dem således: 
 
● I speak about them to you 
Her er filmskaberen ofte i 1. person og ved at tale om de medvirkende i 3. person, viser han 
modtageren, at han ikke er en del af dem. 
 
● It speaks about them (or it) to you 
I denne type dokumentar er afsenderen ikke individualiseret i filmen. Afsenderen er altså ikke en 
karakter, som taler til modtageren. Hvormed der gives et indtryk af, at afsenderen ikke er 
tilstedeværende. 
 
● I (or we) speak to us about you 
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Dette gælder, når filmskaberen benytter et ”os”. Det skaber et fællesskab mellem filmskaberen og 
subjektet. De taler fra samme position. Eksempelvis instruktører, der laver film omkring deres egen 
familie eller venner (Nichols 2010: 65). 
 
Forholdet mellem disse komponenter giver et billede af, hvilken position de medvirkende har i 
dokumentaren. Eftersom dokumentarfilm oftest ikke anvender skuespillere, men derimod virkelige 
mennesker, mener Nichols, at dokumentarister har et større ansvar overfor deres medvirkende, end folk 
der laver fiktionsfilm. Skaberen af en dokumentarfilm er, for eksempel gennem klipning, med til at 
bestemme, hvordan folk bliver fremstillet (Nichols 2010: 47). Nichols kalder de medvirkende social 
actors, for selvom personer optræder som sig selv i en dokumentar, spiller de også en rolle. Hans 
pointe er, at folk agerer forskelligt i forskellige situationer. I en dokumentar fremstilles nogle sider af 
en person, og filmskaberen bruger de sider af deres personlighed, som tjener hans behov (Nichols 
2010: 46). Også samspillet mellem filmskaber og subjekt spiller ind i fremstillingen: ”People modify 
how they present themselves to others over the course of their interaction, depending on the feedback 
they receive” (Nichols 2010: 46). Som dokumentarist skal man derfor overveje, hvordan man 
behandler folk. Derudover må man overveje, hvor meget man skal informere folk og overveje, hvor 
meget man skal afsløre intentionen med filmen. Nichols pointerer, at man i andre former for forskning 
advarer de medvirkende om de mulige konsekvenser af deres deltagelse (Nichols 2010: 53). En 
fuldstændig åbenlys agenda kan måske være med til, at visse perspektiver bliver udeladt. Det kan også 
medvirke til, at den interviewede farver sine svar for at tilfredsstille filmskaberen. Derudover kan det i 
nogle tilfælde være svært at kende hensigten med en film, før den er færdig. I nogle tilfælde kan 
fremstillingen og hensigten ændre sig undervejs. Efterhånden som filmskaberen får indsamlet sit 
materiale, kan nye vinkler og informationer komme frem. I sådanne tilfælde kan en, fra starten, skarpt 
defineret og informeret intention også være med til, at sådanne nye perspektiver ikke kommer i spil 
(Nichols 2010: 54).  
 
Nichols mener, at det er essentielt for dokumentaristers professionalisme at udvikle en sans for etisk 
hensynstagen. Hermed mener han, at det er vigtigt, at filmskaberen sørger for at opretholde respekt for 
de medvirkende i filmen samt for modtagerens tillid (Nichols 2010: 59). For at eksemplificere dette, 
fremhæver Nichols dokumentarfilmen Jesus Camp, der omhandler fundamentalistiske kristne i USA. 
Her påpeger Nichols en scene, hvori hovedpersonen forsøger at omvende børn til denne 
fundamentalisme. Filmskaberen sørger for at give hovedpersonen taletid og ikke underminere dennes 
budskab. Dermed bliver de medvirkende fremstillet på en måde, hvorpå det er muligt for dem at føle, at 
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filmen fremstiller dem præcist, samtidigt med at skeptikerne også får grobund for bekymring (Nichols 
2010: 59). 
 
Documentary modes  
For at definere forskellene imellem dokumentarfilm, inddeler Nichols dem i seks underkategorier, som 
han omtaler som documentary modes. Forskellene består primært i den måde, hvorpå de anvender de 
filmiske virkemidler, samt instruktørens rolle i filmen. Ifølge Nichols, skal de ikke forstås som statiske 
eller uforanderlige, da nogle modes har udviklet sig med tiden (Nichols 2010: 30). Når en ny mode 
opstår, og bliver etableret i dokumentargenren, skal det oftest ses som et udtryk for begrænsninger i 
andre modes, nye filmtekniske muligheder eller samfundsændringer, der har medvirket til, at 
publikums forventninger har forandret sig. Ligeledes understreger Nichols, at de dokumentariske 
modes overlapper hinanden, således at der sagtens kan eksistere elementer fra flere modes i én 
dokumentarfilm (Nichols 2010: 32). 
Hver mode indeholder nogle konventioner, der er baseret på deres anvendelse af de filmiske 
virkemidler, og som er med til at forme beskuerens forventninger (Nichols 2010: 158). Konventioner 
kan forstås som et regelsæt af bestemte virkemidler og retorik, som er med til at definere hvert mode.  
 
Selvom rækkefølgen på de dokumentariske modes ikke er tilfældig, gør Nichols opmærksom på, at det 
er fejlagtigt at betragte dem som en kronologisk oversigt over dokumentarfilmens historie: 
 
”The different documentary modes may seem to provide a history of documentary film, but they do so 
imperfectly. Not only were most of them present from the outset, a film identified with a given mode 
need not be so entirely” (Nichols 2010: 159). 
 
De forskellige modes er fleksible størrelser, og der har blandt andet eksisteret elementer fra 
performative og reflexive mode fra begyndelsen af dokumentarhistorien, på trods af at de først nævnes 
blandt de sidste. Ligeledes er det problematisk at forstå dem ud fra et evolutionistisk eller hierarkisk 
perspektiv, fordi de nærmere indikerer en udvidelse af mulighederne inden for dokumentargenren. En 
mere korrekt måde at forstå konventionerne i de dokumentariske modes er ved at anskue dem som en 
overordnet ramme, der ikke nødvendigvis er bestemmende for samtlige aspekter i filmen (Nichols 
2010: 159). Dermed er det afgørende at betragte de forskellige modes som nogle fleksible og 
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nuancerede kategorier, der er i stand til at forandre sig og påvirke hinanden. De seks modes vil kort 
blive redegjort for i overensstemmelse med den rækkefølge, Nichols præsenterer dem i. 
 
Expository mode 
Denne mode benytter en informerende logik med voice-over, hvor der bliver fremsat en argumentation, 
der bliver understøttet af det visuelle og selve klipningen. Der er fokus på det retoriske og verbale, frem 
for det æstetiske og visuelle, mens dokumentaren henvender sig direkte til modtager med et bestemt 
perspektiv eller en bestemt fortolkning (Nichols 2010: 167). Fortælleren skal gerne fremstå neutral og 
repræsentere dokumentarens perspektiv. Enten anvendes en såkaldt voice-of-God commentary, hvilket 
er en alvidende fortæller, eller en mere personlig fortæller, voice-of-authority, der er fysisk til stede 
foran kameraet, og ofte tager afstand fra den påståede objektivitet i expository mode: 
 
”This change (fra voice-of-God til voice-of-authority) stresses the personal perspective of the maker 
and foregoes the claim to ultimate wisdom or impartial truth that is common to voice-of-God 
commentary” (Nichols 2010: 169). 
 
Dette er et godt eksempel på, hvordan konventionerne i en mode kan ændre sig. Ifølge Nichols kunne 
nogle velkendte eksempler på voice-of-authority være Michael Moore eller Morgan Spurlock. 
Grundlæggende mener Nichols, at expository mode er ideel til at fremføre klar information og 
budskaber (Nichols 2010: 169). 
  
Poetic mode 
Denne mode fremhæver det visuelle i højere grad end det handlingsmæssige og retoriske (Nichols 
2010: 150). Det udfordrer ofte den klassiske klipningsstruktur, som indebærer en kronologisk 
præsentation af tid og rum. Inspirationen kommer især fra den kunstneriske avantgarde, og der lægges 
vægt på æstetik, stemning og associationer, samt at filmskaberen forvrænger forestillingen om den 
historiske verden i stedet for at bekræfte den ved faktuel viden og fokus på de sociale aktører (Nichols 
2010: 162ff). Poetic mode søger ikke sammenhæng og løsninger, men stiller i stedet flere spørgsmål, 
end den giver svar (Nichols 2010: 165). 
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Observational mode 
Filmskaberen filmer begivenhederne uden indblanding i de sociale aktørers handlinger eller udsagn. 
Der eksisterer sjældent interviews, voice-over, musik eller reenactments. Dermed er de sociale aktører i 
centrum, mens filmskaberen forsøger at forholde sig neutralt, hvilket også medvirker til, at publikum 
selv må tage stilling til de sociale aktørers handlinger og udsagn (Nichols 2010: 172ff). Oftest 
beskrives de sociale aktørers hverdagsliv, og hvordan de forholder sig til en personlig krise i deres liv 
(Nichols 2010: 31). 
  
Participatory mode 
Her interagerer filmskaberen med de sociale aktører via interviews eller mere uformel samtale. 
Filmskaberen er synlig foran kameraet, og er med til at skabe dokumentarens fortælling via sin 
indblanding. Ofte er dokumentarerne baseret på de sociale aktørers personlige oplevelser med en 
konkret situation – de afgiver et slags vidnesbyrd til filmskaberen (Nichols 2010: 151). Interaktionen 
mellem filmskaberen og de sociale aktører kan enten tage form af et samarbejde eller være mere 
konfronterende, afhængigt af filmskaberens intentioner (Nichols 2010: 179). Dermed er der tale om et 
slags kulturmøde med inspiration fra antropologien, hvor filmskaberen lever iblandt de sociale aktører 
for at undersøge fænomenet på nærmeste vis. Den markante tilstedeværelse af filmskaberen kan være 
så mærkbar, at han nærmest selv bliver en social aktør (Nichols 2010: 181f). Participatory mode 
forsøger også at komme med en specifik sandhed omkring selve mødet mellem filmskaber og social 
aktør, men ikke en absolut, mere grundlæggende sandhed (Nichols 2010: 184). Nichols skelner 
mellegm essayistiske og historiske dokumentarer i participatory mode. De essayistiske lægger vægt på 
den personlige fortælling, mens de historiske omhandler større politiske og sociale problematikker. 
Nichols gør dog opmærksom på, at disse godt kan forenes (Nichols 2010: 187). 
  
Reflexive mode 
I reflexive mode reflekteres der over dokumentargenrens muligheder og begrænsninger – en form for 
selvrefleksion eller metadokumentarisme (Nichols 2010: 151). Der forsøges at gøre os opmærksomme 
på, at dokumentarfilm også er en konstruktion og repræsentation af virkeligheden (Nichols 2010: 32). 
Dermed flyttes fokus til forholdet mellem filmskaberen og modtageren, og det kan ses som en 
opfordring til at forholde sig kritisk overfor det, man betragter som sandt: 
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”(…) we now attend to how we represent the historical world as well as to whats gets represented. 
Instead of seeing through documentaries to the world beyond them, reflexive documentaries ask us to 
see documentary for what it is: a construct or representation” (Nichols 2010: 194). 
 
Grundlæggende stiller reflexive mode altså spørgsmålstegn ved vores opfattelse af virkelighed og 
objektivitet (Nichols 2010: 196). 
  
Performative mode 
I performative mode betones filmskaberens personlige engagement i en bestemt sag. Det subjektive og 
følelsesmæssige er fremtrædende, og der kommunikeres klart og livligt til publikum (Nichols 2010: 32). 
Ofte er dokumentarerne selvbiografiske, og udfordrer de klassiske dokumentarkonventioner ved at 
anvende fiktionselementer og generelt eksperimentere på samme måde som poetic mode – dog med et 
klart budskab og en tydelig fortællestruktur. (Nichols 2010: 206). Nichols nævner Waltz with Bashir 
som et eksempel på dette (Nichols 2010: 152). Hensigten er at give modtageren en reel følelse af den 
situation, de sociale aktører befinder sig i, og filmskaberen forsøger ofte at give minoritetsgrupper en 
stemme og en form for anerkendelse (Nichols 2010: 205). 
  
Voice 
I Bill Nichols’ dokumentarteori arbejder han med begrebet voice. Voice omhandler det subjektive 
perspektiv i en dokumentarfilm, som kan udtrykkes via forskellige virkemidler og retorik. Disse 
virkemidler indbefatter blandt andet brugen af musik samt behandlingen og sammensætningen af 
billeder (Nichols 2010: 67). Senere i afsnittet introduceres flere af de virkemidler, som Nichols lægger 
fokus på.  
 
Nichols beretter, at det modtageren ser i dokumentaren, ikke kun skal ses som en repræsentation af den 
historiske verden, men ligeledes måden hvorpå filmskaberen ytrer sin egen mening, om den verden der 
fremstilles. For at understrege at en dokumentarfilms voice ikke udelukkende skal forstås bogstaveligt, 
som værende en fysisk stemme, beretter Nichols, at dokumentarfilm benytter sig af alle tænkelige og 
tilgængelige midler, til at formidle det ønskede budskab. Dog skal det huskes, at denne voice også kan 
være en fysisk stemme (Nichols 2010: 67).  
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Ifølge Nichols, findes der mange forskellige voices, der alle ytrer noget forskelligt i henhold til den 
historiske virkelighed. Dog kan dokumentarfilm ikke omfavne alle de forskellige voices, men derimod 
kun vise verden fra èt subjektivt perspektiv. At dokumentaren ikke er en reproduktion af virkeligheden, 
men derimod en repræsentation af virkeligheden, giver den sin egen voice. Dokumentarens voice gør 
modtagerne opmærksomme på, at der tales til dem fra et bestemt subjektivt perspektiv omhandlende 
den verden, som vi alle har tilfælles (Nichols 2010: 68). Nichols opsummerer følgende: 
 
“The voice of documentary can make claims, propose perspectives, and evoke feelings. Documentaries 
seek to persuade or convince us by the strength of their point of view and the power of their voice.” 
(Nichols 2010: 68). 
 
Dokumentarens voice vidner altså om afsenderens karakter, og hvordan vedkommendes subjektive 
perspektiv udtrykkes i filmen, samtidig med, at alle tilgængelige ressourcer, altså virkemidler, tages i 
brug (Nichols 2010: 72). Disse virkemidler kan sammenfattes til at omhandle lyd og billede, hvilket 
præsenteres nedenfor:  
 
1. Klipning af billeder, samt måden hvorpå man sidestiller billeder, sekvenser og finder den rette 
kontrast mellem disse. 
2. Billedbeskæring, billedperspektiv, belysning og kamerabevægelser. 
3. Lyd, musik, effekter og kommentarer. 
4. Komposition – enten benyttes en kronologisk tilgang, eller også arrangeres filmiske situationer for at 
understøtte en pointe eller en bestemt stemning efterstræbes. 
5. Benyttelse af andres billeder og filmklip, eller udelukkende instruktørens egne billeder og sekvenser. 
6. Valg af dokumentarfilmsgenre til at organisere det værk man beskæftiger sig med.  
 
Disse virkemidler vil blive inddraget og uddybet i analysen af dokumentarfilmen The Ultra Zionists, og 
kommenteres derfor ikke yderligere i dette afsnit.  
 
Kategorier af voice 
Ifølge Nichols, kan dokumentarfilm kategoriseres på forskellig vis. Hver voice er unik, og kan derfor 
ikke kategoriseres på en simpel måde. Han nævner teknikker og stil samt det specifikke møde mellem 
filmskaberen og subjektet, som værende vigtigt for dokumentarens voice. Nichols har to kategorier, 
direct address og indirect address, der følgende præsenteres. Direct- og indirect address er vigtige 
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begreber, da de er med til at skille dokumentarer, som umiddelbart ville lægge under samme mode, fra 
hinanden (Nichols 2010: 73f). 
 
Direct address henvender sig direkte til kameraet eller publikum med et bestemt budskab. Dette 
budskab ekspliciteres direkte gennem tale, hvilket Nichols kalder the spoken word. Der eksisterer to 
former for direct address, som Nichols inddeler som embodied og disembodied. Den embodied form er 
det, han kalder voice of authority, og skal forstås som en person, der er fysisk til stede - som en social 
aktør - i dokumentaren . Et eksempel på denne voice kunne være inddragelsen af en kendt skuespiller 
eller anden person, der konnoterer noget bestemt i modtagerens øjne eller inddragelsen af en ekspert på 
det område, som filmen beskæftiger sig med (Nichols 2010: 74f). Denne voice kan komme til udtryk 
gennem interviews og samtaler, hvor denne person enten interviewer eller bliver interviewet. 
Den anden form for direct address er den disembodied, som Nichols kalder voice of God. Denne skal 
forstås som værende fysisk distanceret fra dokumentaren og kommer udelukkende til syne gennem 
grafiske intertitles, altså fysisk tekster, hvor en information gives til modtager eller en distanceret 
voice-over, der kommenterer på begivenhederne. Eftersom denne voice er distanceret fra 
dokumentaren, opfattes den alvidende, og opnår derigennem autoritet. 
Denne direct address skal forstås som den direkte måde at henvende sig til publikum på, hvor 
dokumentarens budskab eksplicit bliver fremhævet enten gennem en voice-of-God eller voice-of-
authority  (Nichols 2010: 74ff). 
 
Indirect address skal derimod opfattes som et implicit perspektiv. Denne form for adressering kalder 
Nichols for voice of perspective. Der præsenteres ligeledes to former indirect address, som ligeledes 
kaldes embodied og disembodied. 
Den embodied form kommer til udtryk gennem en fysisk person, der er til stede i dokumentaren. Denne 
person er udelukkende observerende, som observational mode beretter omkring, og iagttager de sociale 
aktørers hverdag og handlinger.  
Den disembodied form omhandler dokumentarfilmens filmteknik. Indenfor denne form ligger 
dokumentarens stemme implicit, og kommer udelukkende til udtryk gennem udvælgelsen, 
organiseringen og anvendelsen af de filmiske virkemidler. Dermed må modtageren selv udlede, hvad 
afsenders intention og perspektiv på tingene egentlig er. 
Denne indirect address skal altså forstås som en indirekte måde at adressere publikum på. Den 
henvender sig til publikum implicit, og dette gøres gennem det, Nichols kalder for voice-of-perspective 
(Nichols 2010: 74ff). 
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Nichols beretter, at dokumentarfilm ikke fokuserer på videnskabelige beviser (logic og scientific proof) 
og ej heller på en narrativ historie (story-telling), men derimod på kombinationen af disse to i en 
retorisk tradition. Denne retoriske tradition indeholder filmiske virkemidler samt argumentation, og er 
en del af dokumentarens voice. Formålet er altså at overbevise modtageren om et bestemt perspektiv. 
Til dette er der fem områder, også kaldet departments, der omhandler måden, hvorpå man kan 
overbevise modtageren på (Nichols 2010: 77). Ud af disse 5 departmens har vi fravalgt henholdsvis 
memory og delivery. Dette skyldes, at vi ikke har fundet dem relevante for vores projekt, da de to 
departments ikke optræder i The Ultra Zionists. De resterende tre departments: Invention, arrangement 
og style vil blive redegjort for herunder.    
 
Invention 
Det første område, som Nichols beskriver, er invention. Dette begreb refererer til beviser, som 
understøtter et givent argument i dokumentaren. Det er derfor vigtigt at have for øje, at der ikke er tale 
om videnskabelige beviser, men om dokumentationsmateriale, som sker gennem retoriske virkemidler i 
dokumentarfilm. I invention refereres der også til Aristoteles’ retorik, som er inddelt i tre kategorier: 
Etos, patos og logos. Disse tre kategorier stræber alle efter at overbevise os om et arguments eller 
perspektivs validitet. Nichols beskriver de tre kategorier som Credible, Compelling og Convincing, 
som vil blive benyttet i analysen (Nichols 2010: 78ff). 
 
Arrangement 
Det andet område inden for Nichols’ fem departments er arrangement. Dette begreb omhandler en 
organisering og strukturering af dokumentarfilmen med henblik på at fremme det overordnede budskab 
og få dokumentaren til at fremstå som et samlet argument. Arrangement kan organiseres på adskillige 
måder, og Nichols præsenterer en five-act-structure, som der her redegøres for:  
 
● Der skal være en introduktion til filmen, der fanger publikums opmærksomhed. 
● Der skal klargøres, hvad der er kendsgerninger, og hvad der stadig er diskuterbart eller blot en 
uddybning af dokumentarens overordnede anliggende. 
● Der skal fremføres et specifikt argument fra et bestemt perspektiv, der understøtter det 
overordnede budskab. 
● Der  skal modbevises forventede modstridende argumenter eller protester. 
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● Der skal slutteligt fremføres en opsummering af det fremstillede og det overordnede budskab, 
der er med til at opfordre modtagerne til en bestemt handling (Nichols 2010: 85ff). 
 
Style 
Det tredje område er benævnt som style. Style muliggør dokumentarens voice og elementerne af style, 
såsom komposition, kameravinkel og redigering, giver filmskaberen mulighed for at tale til modtager i 
en retorisk, ekspressiv eller poetisk måde, hvilket kan have stor betydning (Nichols 2010: 89). 
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Videnskabsteoretiske overvejelser 
Dette afsnit vil forklare en række videnskabsteoretiske spørgsmål i henhold til Nichols’ 
dokumentarteori. Først vil ontologi og epistemologi blive beskrevet i sammenhæng med Thomas 
Kuhns paradigme-begreb. Bill Nichols’ vil blive sat i forlængelse af disse begreber i et forsøg på at 
præcisere hans udgangspunkt. Dette udgangspunkt vil efterfølgende blive placeret i forhold til realisme 
og antirealisme.  
Det er interessant at se nærmere på Nichols’ eget paradigme, da dette går ind og ‘vurderer’ 
dokumentarteorien. Det er dermed muligt at få et større kendskab til hans paradigme ved at gå ind og se 
nærmere på netop denne vurdering. Ved forklaringen af et givent paradigmes ontologi og epistemologi, 
er det nemlig muligt at forholde sig til, hvordan et givent syn på verden resulterer i en bestemt metode - 
hvorfor et givent syn på verden gør, at en metode pludselig forekommer bedre end en anden. Dette vil 
blive gjort i afsnittet ‘Bill Nichols’ metodologi. 
 
Forinden redegørelsen af Nichols paradigme, forekommer det dog hensigtsmæssigt at se nærmere på 
Nichols’ eget forhold til sin dokumentarteori. Han ønsker, at dokumentarteorien skal:  ”(…) remain a 
vital link in the future and the concepts discussed here will nourish that vitality.” (Nichols 2010: XViii). 
Men hvordan mener Nichols, at hans egen teori skal forstås? 
  
”The questions pursued in this introduction are not intended to allow us to decide whether 
or to what degree fabrication has taken place so that we can determine what the referent is 
“really” like or what “really happened”. They are designed more to ask how is it that we 
are willing to trust in the representations made by moving images, whether such trust is 
more, or less, warranted, and what might be the consequences for our relation to the 
historical world in which we live?” (Nichols 2010: XVi). 
  
Det er altså ikke spørgsmålene om, hvorvidt og i hvilket omfang fabrikation har fundet sted, teorien er 
interesseret i. Det er snarere spørgsmålene om, hvordan det kan være, at subjekter er villige til at stole 
på disse virkelighedsrepræsentationer, uafhængig af om denne tillid er berettiget eller ej. Derudover er 
det også et spørgsmål om, hvilke konsekvenser dette kan have for subjekternes forhold til den 
historiske verden, som de lever i. 
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Bill Nichols’ paradigme 
Sandhed kan, som sådan, kategoriseres som værende det centrale mål for al erkendelsesbestræbelse: 
Hvornår kan man påstå, at noget er sandt? (Gyldendals leksikon 2008: 141). Dette spørgsmål afføder 
utallige svarmuligheder. Det skyldes, at vi befinder os i en postmoderne tidsalder, hvor virkelighed, 
sandhed og objektivitet er størrelser, der er er gået hen og blevet problematiske (Klausen 2005: 164). 
Spørgsmålet om, hvornår man kan påstå, at noget er sandt, afhænger af ens videnskabsteoretiske 
position, altså hvilket paradigme man bevæger sig inden for. Paradigme-begrebet skal i dette projekt 
forstås som et redskab, der gør det muligt at i italesætte Nichols’ videnskabsteoretiske position: 
  
”Paradigmet lægger et perspektiv eller en ramme for, hvorledes verden skal forstås; 
hvilke spørgsmål, der er interessant; hvordan man kan argumentere m.v. Det indebærer, at 
de kriterier, som forskellige paradigmer anvender for at afgøre, hvad der er sandt og falskt, 
ikke er universelle, men en del af paradigmets egne interne konstruktioner” (Olsen og 
Pedersen 2011: 158). 
  
Ethvert paradigme har nogle antagelser om verdenen. Læren om verden betegnes som ontologi (Ole og 
Pedersen 2011: 319), mens læren om viden betegnes som epistemologi - antagelserne om, hvordan 
viden er mulig (Ole og Pedersen 2011: 315). Metodologien er de videnskabelige metoder, der hænger 
sammen med ontologien og epistemologien: Teknikkerne, der benyttes til at indsamle viden 
(Samfundsviden 2011).  
  
Det fremgår, at Nichols er af overbevisningen, at dokumentarfilm altid vil være repræsentationer af 
virkeligheden - aldrig reproduktioner. Han mener, at dokumentarfilm altid bevæger sig ud fra et 
perspektiv, og dermed også udsender et perspektiv på den historiske verden (virkeligheden): 
  
”In sum, documentary films and videos speak about the historical world in ways designed 
to move or persuade us” (…) They draw on evidence but are not themselves documents. 
They possess a voice and a perspective of their own with which they communicate to us. 
As such they become one voice among many in the arena of social debate and 
contestation” (Nichols 2010: 119). 
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Nichols mener altså, at dokumentarfilm forsøger at give et bud på, hvordan man kan se på denne 
historiske verden, denne virkelighed: ”This is one way to view the world; what do you make of it?” 
(Nichols 2010: 76-77). Repræsentationen skal dog kun forstås som ét perspektiv ud af mange. 
  
På baggrund af førstnævnte uddrag, kan det udledes, at Nichols’ dokumentarteori er interesseret i, 
hvordan virkelighedsrepræsentationer (dokumentarfilm) gør brug af filmiske virkemidler - og 
derigennem gøre dokumentarfilm troværdige, og overbevise deres modtagere om deres givne 
subjektive perspektiv. Der kan på baggrund af dette udledes, at Nichols’ dokumentarteori i højere grad 
er interesseret i dokumentargenrens metoder. Teorien er interesseret i, hvordan det er muligt for 
dokumentarfilm at argumentere for og overtale deres publikum til at tro på deres 
virkelighedsrepræsentation. Nichols fokuserer dermed på metodologien - de videnskabelige metoder, 
der forbinder en given positions ontologi og epistemologi. 
  
Nichols’ dokumentarteori bør, ifølge ham selv, forstås som en indførsel i dokumentargenrens teori og 
dens metoder. Brugen af disse metoder, må dog nødvendigvis afhænge af, hvilket paradigme 
filmskaberen bevæger sig ud fra. Det er interessant at se nærmere på Nichols’ eget paradigme, da dette 
går ind og påvirker de præsenterede metoder, filmiske virkemidler osv., der tilsammen udgør hans 
dokumentarteori. Overvejelserne omkring dette forhold vil senere blive taget op i afsnittet.  
 
I henhold til Nichols’ ontologiske og epistemologiske udgangspunkt, kan der udledes, at han ikke 
klargører sit ontologiske udgangspunkt eksplicit. Han klargør eksempelvis ikke, hvorvidt han mener, at 
der eksisterer en objektiv virkelighed. Han må dog nødvendigvis have et ontologisk udgangspunkt: Der 
kan argumenteres for, at der implicit i hans udtalelse om, at der er tale om repræsentationer og ikke 
reproduktioner ligger en ’uafhængig virkelighed’. Ved at benytte sig af begrebet “reproduktion”, må 
der nødvendigvis allerede foreligge en ’produktion’ – altså, en verden, en virkelighed. 
I henhold til hans epistemologiske udgangspunkt, kan der udledes, at han ikke mener, at det er muligt 
for subjekter at indhente og reproducere virkeligheden i dokumentarfilm. Der vil altid være tale om 
repræsentation, eftersom dokumentarfilm altid vil være farvet af filmskaberens perspektiv. 
  
På baggrund af ovenstående kan der argumenteres for, at Nichols’ bevæger sig inden for antirealismen, 
snarere end realismen. Antirealismen bør forstås som realismens modsætning, dens modpol.  
Antirealister har det epistemologiske udgangspunkt, at de mener, at det ikke er muligt at beskrive et 
genstandsområde objektivt: Det er altså ikke muligt at reproducere virkeligheden gennem 
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dokumentarfilm, men derimod kun muligt at repræsentere den. Antirealisternes ontologiske 
udgangspunkt er som regel, at der findes en uafhængig verden, i større eller mindre grad. Nogle former 
for antirealisme forekommer dog mere ekstreme og mindre nuancerede og specificerede end andre, 
hvormed deres ontologiske udgangspunkt også veksler (Chalmers 1995: 164).  
Antirealisterne betragter objektiviteten som menneskeskabt, hvilket betyder at denne svarer til 
intersubjektivitet3: “Et forhold er objektivt, hvis tilstrækkelig mange kan blive enige om det, eller 
oplever det på samme måde.” (Klausen 2005: 165). Realister støtter op omkring det, at 
intersubjektivitet kan betragtes ”(…) som et godt kriterium på objektivitet: (…) Men realisten vil ikke 
definere objektivitet som intersubjektivitet.” (Klausen 2005: 166). 
Når man har en realistisk videnskabsopfattelse, er ens epistemologiske udgangspunkt, at videnskaben 
er i stand til at beskrive et givent genstandsområde nogenlunde korrekt (Klausen 2008: 164). Realisme 
forstås også ofte som det synspunkt, at noget er objektivt. ’Objektivitet’ skal forstås som, at noget er, 
altså eksisterer uafhængigt af, om det bliver opfattet af et subjekt eller ej (Klausen 2005: 165). 
Nichols mener dog ikke, at dokumentarfilm kan være ’objektive’. Han mener ikke, at de kan indhente 
ufortolket viden om et genstandsområde, eksempelvis Israel-Palæstina-konflikten, og beskrive denne 
nogenlunde korrekt. Denne korrekthed afhænger nødvendigvis af filmskaberens egen forståelse af 
denne konflikt, hvormed hans dokumentarfilm kommer til at bevæge sig ud fra et perspektiv og dermed 
også udsende et perspektiv på den historiske verden. 
Nichols udtaler sig ikke eksplicit om sit ontologiske udgangspunkt, og dermed er det svært at præcisere, 
hvilket antirealistisk paradigme, han mere specifikt bevæger sig inden for. Der kan dog argumenteres 
for, at Nichols’ paradigme er antirealistisk.  
  
Der kan udledes, at Nichols’ dokumentarteori bør ses som et redskab for filmskabere, analytikere eller 
dokumentarinteresserede. Dette redskab kan de benytte sig af inden for det bestemte paradigme, de 
bevæger sig ud fra: Hvad anser den specifikke filmskaber som værende den bedste dokumentarfilm? 
Hvilken af Nichols’ modes er at foretrække? Hvilken virkelighedsrepræsentation er mest ’sand’? 
 
Bill Nichols’ metodologi 
Det er interessant at se nærmere på Nichols’ eget paradigme, som det er blevet gennemgået i 
ovenstående afsnit, da dette går ind og ‘vurderer’ de præsenterede metoder, filmiske virkemidler osv., 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 “Intersubjektiv, det, som er (principielt) erkendbart eller forståeligt for flere eller alle subjekter.” 
(http://www.denstoredanske.dk/Sprog,_religion_og_filosofi/Filosofi/Filosofiske_begreber_og_fagudtryk/intersubjektiv)  
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der tilsammen udgør hans dokumentarteori. Det er muligt at få et større kendskab til hans 
epistemologiske udgangspunkt ved at gå ind og se nærmere på netop denne vurdering. Nichols’ 
vurdering af de filmiske virkemidler og de forskellige modes, skal forstås som hans forhold til 
dokumentarfilmens metodologi, som er koblingen mellem det ontologiske og epistemologiske 
udgangspunkt.  
Vurderingen eller kritikken han rejser, hænger nemlig sammen med den inkommensurabilitet, der 
opstår mellem forskellige paradigmer. Inkommensurabilitet skal forstås som, at det er umuligt at 
sammenligne to forskellige paradigmers ontologiske og epistemologiske udgangspunkt ud fra én 
entydig målestok. Denne målestok vil nødvendigvis også være farvet af dennes antagelser. Der 
eksisterer ikke noget archimedisk, neutralt punkt. Denne inkommensurabilitet optræder kun imellem 
forskellige paradigmer, da der inden for de enkelte paradigmer er en klar forståelse af, hvad der er 
‘rigtigt’ eller ‘forkert’, ‘sandt’ eller ‘falskt’ (Poulsen og Olsen 2011: 158).  
Nichols’ erkendelsesteoretiske retning kommer altså til at spille ind på hans stillingtagen til 
dokumentarteoriens forskellige filmiske virkemidler, forskellige metoder, modes osv. Han kan ikke 
vurdere disse ud fra et neutralt perspektiv. 
 
Følgende uddrag tydeliggør, hvordan et ontologisk og epistemologisk udgangspunkt spiller ind på et 
paradigmes metodologi: De videnskabelige metoder og teknikker, der benyttes til at indsamle viden. I 
dette tilfælde de metoder og teknikker, der benyttes til at lave en dokumentarfilm:  
 
”These films (performative documentary) rejected techniques such as the voice-of-God 
commentary not because these techniques lacked humility but because they belonged to an 
entire epistemology, or way of seeing and knowing the world, no longer deemed acceptable.” 
(Nichols 2010: 161). 
 
Det fremgår, at dokumentaristerne inden for performative mode er selektive i forhold til deres tekniske 
valg, deres brug af filmiske virkemidler, da de er af overbevisningen, at voice-of-God tilhører en ikke 
længere accepteret epistemologi. 
 
I henhold til Nichols’ eget epistemologiske udgangspunkt, kan der argumenteres for, at han ligesom 
filmskaberne inden for performative mode tager afstand fra det epistemologiske udgangspunkt, der 
bevæger sig inden for observational mode. Nichols skriver, at observational mode er ”(…) limited by: 
What occurs in front of the camera (hard to represent historical events)” (Nichols 2010: 210f), hvormed 
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det tydeligt fremgår, at han mener, at den fremgangsmåde filmskaberne har inden for observational 
mode - hvor de filmer begivenhederne uden indblanding i de sociale aktørers handlinger eller udsagn, 
gør det svært at repræsentere den historiske virkelighed. Ifølge Nichols, vil 
virkelighedsrepræsentationerne (dokumentarfilmene) inden for observational mode som udgangspunkt 
ikke være de bedste repræsentationer, da de er begrænset af deres fremgangsmåde.  
Filmskabernes til- og fravalg af filmiske virkemidler, inden for observational mode, hænger sammen 
med deres epistemologi, og der kan argumenteres for, at observational mode’s epistemologiske 
udgangspunkt bevæger sig inden for realismen snarere end antirealisme: Dokumentaristerne inden for 
observational mode forsøger at forholde sig neutrale, hvormed der kan argumenteres for, at de i højere 
grad stræber mod objektivitet. Nichols mener dog, at dokumentarfilm aldrig vil være i stand til at 
reproducere virkeligheden, hvormed en objektiv, neutral virkelighed i dokumentarfilm ikke er mulig. 
 
Det er endvidere interessant, at Nichols omtaler sandhed og viden inden for participartory- og 
performative mode, men at han ikke berører disse begreber i hans klargørelse af observational mode. 
Ifølge Nichols forsøger participatory mode at komme med en specifik sandhed omkring selve mødet 
mellem filmskaber og social aktør, ikke en absolut eller mere grundlæggende sandhed. Denne sandhed 
bliver på russisk omtalt kinopravda og på fransk cinéma vérité: 
 
“As “film truth,” the idea emphasizes that this is the truth of an encounter rather than 
absolute or untampered truth. Wee see how the filmmaker and subject negotiate a 
relationship, how they act toward one another, what forms of power and control come 
into play, and what levels of revelation or rapport stem from this specific form of 
encounter. Cinéma vérité reveals the reality of what happens when people interact in the 
presence of a camera” (Nichols 2010: 184). 
 
I performative mode er hensigten at give modtageren en reel følelse af den situation, de sociale aktører 
befinder sig i. Inden for denne mode foretrækkes en personlig og konkret viden fremfor 
generaliseringer og lovmæssigheder: Embodied knowledge. I performative mode betones filmskaberens 
personlige engagement i en bestemt sag. Det subjektive og følelsesmæssige er altså fremtrædende. 
Inden for participatory mode er filmskaberne fysisk synlig foran kameraet, og interagerer med de 
sociale aktører, der optræder i dokumentarfilmen. Filmskaberne forekommer dermed som subjekter i 
denne type dokumentarfilm. 
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Der kan på baggrund af dette udledes, at Nichols er fortaler for det subjektive perspektiv i 
dokumentarfilmens virkelighedsrepræsentation, da han er af overbevisningen, at denne repræsentation 
er en mere reel repræsentation, embodied knowlegde, eller at der optræder en cinéma vérité. 
Gennemgående bør denne ’sandhed’, denne ’viden’, ikke forstås som grundlæggende, men som 
specifik i henhold til den pågældende situation der optræder i dokumentarfilmen. 
 
Der kan på baggrund af ovenstående argumenteres for, at Nichols’ skelnen mellem subjektivitet og 
objektivitet er mere flydende, hvilket ofte er tilfældet inden for humaniora. Subjektive perspektiver kan 
i en anden forstand også opleves som værende objektive: 
 
”Når man siger at mening beror på forfatterens intention, og at den er objektiv, 
underforstår man netop at der er en kendsgerning at forfatteren mente noget bestemt med 
sine ord.” (Klausen 2005: 165). 
 
Der kan altså argumenteres for, at den ’sandhed’ Nichols mener, der optræder inden for participatory 
og performative mode, med sit tydeligt subjektive perspektiv forekommer ’objektiv’. Der er intet 
fordækt og ingen implicitte eller skjulte agendaer, men i stedet optræder der et tydeligt subjektivt 
perspektiv, som det er en kendsgerning, at filmskaberen mener noget bestemt med. Der kan altså 
argumenteres for, at filmskaberens intention er ’objektiv’. Det er en kendsgerning, at han har en 
intention, og når denne er klart beskrevet eller kommer klart til udtryk i dokumentarfilmen, kan der i 
højere grad argumenteres for, at dokumentarfilmen fremstår ’objektiv’: 
 
”Documentary films speaks about situations and events involving real people (social 
actors) who present themselves to us as themselves in stories that convey a plausible 
proposal about, or perspective on, the lives, situations, and events portrayed. The distinct 
point of view of the filmmaker shapes this story into a way of seeing the historical world 
directly rather than into a fictional allegory” (Nichols 2010: 14). 
 
Det er interessant, at et af Nichols’ største kritikpunkter ved observational mode er, at det benytter sig 
af såkaldte masked interviews. Masked interviews vil sige, at filmskaberen inden filmningen stiller 
spørgsmål til interviewperson(erne), og dermed styrer de sociale aktører i en bestemt retning. Ved at 
interviewspørgsmålene ikke optræder i filmen, forekommer der et fordækt subjektivt perspektiv. Det 
fremstår som om, at de sociale aktørers udtalelser blot bliver observeret og filmet. Hermed bliver 
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realiteten fordækt, eftersom de er blevet styret ind på bestemte temaer via konkrete spørgsmål (Nichols 
2011: 177). 
 
Det fremgår endvidere i forhold til observational mode, at Nichols også forholder sig kritisk til dennes 
etik. Han skriver i henhold til “etiske bekymringer”:    
 
“Passive observation of dangerous, harmful, or illegal activity can lead to serious 
difficulties for subjects. Questions of responsibility toward subjects can become acute” 
(Nichols 2010: 211). 
 
Det fremgår altså, at Nichols mener, at filmskaberen ikke er uden ansvar, når det kommer 
til ’observationen’ af de sociale aktører inden for observational mode. Han skriver følgende om 
filmskaberens rolle i portrætteringen af Edith og Edie Bouvier Beale i Grey Gardens, som viser deres 
eksklusive livsstil: 
 
“They are at ease with the camera and spontaneous in their interactions but seem to have 
no idea that others will judge their eccentric, reclusive, highly co-dependent lifestyle 
bizarre if not unhealthy. How can the filmmakers simply observe and pass along what 
they see if what we now see becomes fodder for diagnoses of illness or judgments of 
dysfunction? Did they have no ethical obligation to confront these concerns more 
directly? Of course, these questions now enter into the arena of ethical debate regarding 
the documentary filmmaker’s responsibilities, but the act of entering this arena is not as 
praiseworthy as acknowledging the issue and attempting to resolve it in the moment 
rather than observe it and possibly exploit it” (Nichols 2010: 174f). 
 
Det fremgår altså, at Nichols mener, at filmskaberen bør ‘løse’ de etiske problematikker, når de 
optræder. Han mener, at filmskaberen skal samarbejde med de sociale aktører og nå til enighed om, 
hvordan givne situationer kommer til at udspille sig. Det er interessant, at Nichols ikke stiller de samme 
krav til de andre modes.  
 
Der kan overordnet udledes, at Nichols mener, at de mest  hensigtsmæssige modes, er de modes, der 
bevæger sig inden for samme paradigme som ham selv. Eksplicit udøver Nichols ikke kritik af andre 
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modes end observational mode. Der kan argumenteres for, at han foretrækker participatory mode, da 
denne betegnes som værende den diametrale modsætning til observational mode.  
 
Opsummering 
Der kan argumenteres for, at Nichols’ har et antirealistisk, epistemologisk udgangspunkt. Han mener, 
at dokumentarfilm altid er repræsentationer af virkeligheden. De vil altid have et subjektivt perspektiv. 
Endvidere kan der argumenteres for, at dokumentarteorien bør anses som et redskab til at forstå 
dokumentargenren. Det fremgår, at dette også har været Nichols’ intention med teorien. Dog vurderer 
han denne dokumentarteori ud fra hans eget epistemologiske udgangspunkt. Nichols er kritisk overfor 
observational mode, da denne mode forekommer mere fordækt end de resterende modes. Samtidig 
fremgår det, at han er en fortaler for participartory mode, hvori han mener, at der optræder en specifik 
sandhed, en cinéma vérité. På den baggrund, kan der argumenteres for, at han er fortaler for det mere 
eksplicitte subjektive perspektiv i dokumentarfilms virkelighedsrepræsentation. 
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Analyse af The Ultra Zionists 
Introduktion  
I dette afsnit vil Louis Therouxs dokumentarfilm The Ultra Zionists blive analyseret. Temaet i 
dokumentarfilmen er de ekstreme zionister, deres holdninger og syn på deres egen tilstedeværelse i 
Israel og den konflikt, de befinder sig i. Dette gøres med Theroux som udgangspunkt, hvilket der også 
analyseres på. Afsnittet ønsker at undersøge dokumentarens brug af de filmiske virkemidler, som 
Nichols refererer til som indirect address, nærmere bestemt den disembodied form. Samtidig kigges på, 
hvilken betydning disse virkemidler har for dokumentarens subjektive repræsentation af virkeligheden. 
Herudover kigges der på det Nichols kalder direct address, den embodied form, i og med at der 
analyseres på Therouxs deltagelse og tilstedeværelse i dokumentaren.  
I analysen vil der ikke blive skelnet mellem Therouxs subjektive perspektiv og filmens subjektive 
perspektiv, da det vurderes, at Theroux er en vigtig del af filmens subjektive perspektiv. 
 
Analysen er inddelt i forskellige afsnit. Først præsenteres et afsnit om Louis Theroux, hvorefter der 
følger en analyse af dokumentarens komposition. Efterfølgende analyseres de filmiske virkemidler og 
brugen af retorik. Afslutningsvis kommenteres de etiske problematikker og forsøges at kategorisere 
The Ultra Zionists i Nichols’ modes. Afsnittenes indhold hænger sammen, og der forekommer derfor 
flere overlap og henvisninger til allerede indragede eksempler. 
 
Louis Theroux 
I analysen lægges stort fokus på afsenderen, Louis Theroux. Dette gøres, fordi analysen har til formål 
at se på, hvordan Therouxs sprog og fremtoning bidrager til dokumentarens subjektive fremstilling af 
situationen, der skildres i The Ultra Zionists. Eftersom Theroux tydeligt refereres til som afsender af 
filmen, er der et stort fokus på hans rolle, og måden han fremstår på.  
Theroux bliver dokumentarens voice-of-authority, som Nichols beretter, er en del af direct address, 
nærmere bestemt den embodied form, hvilket senere vil blive uddybet.  
 
Som beskrevet i afsnittet “Præsentation af Louis Theroux” er Louis Theroux en erfaren britisk 
journalist og dokumentarist. Han er navnet bag filmen og tydeligt fremhævet på forsiden til filmen, 
altså en tydelig afsender af dokumentaren. Andy Wells, der har instrueret og produceret filmen, er ikke 
nævnt på titelsiden af filmen. Theroux er en sympatisk, britisk mand af europæisk udseende, som man 
kan formode, at mange vesterlændinge kan identificere sig med. Som beskrevet i afsnittet om Louis 
48 
Theroux, har han gennem mange år arbejdet i mediebrancen. Han har et godt ry, og har blandt andet 
vundet flere priser for sit arbejde. Et sådant ry er med til at give et forspring, i forhold til at vinde 
troværdighed hos modtageren. Præcis grundet disse årsager kan der argumenteres for, at Theroux 
anvendes som dokumentarfilmens voice-of-authority. Han konnoterer noget bestemt hos mange seere, 
og kommer derfor til at blive en autoritet i dokumentaren. 
 
The Ultra Zionists foregår på Vestbredden, skiftevis på israelsk og palæstinensisk jord. Der filmes på 
intet tidspunkt i et studie, eller anvendes klip fra andre steder end netop der, hvilket er med til at give 
filmen autenticitet. Placeringen af Theroux i disse naturlige omgivelser er med til at give ham et godt 
udgangspunkt til at formidle situationen. Han er deltager i deres hverdag, og oplever det hele på egen 
krop, og interviewer personerne i deres hverdags omgivelser. Dette er endnu en tydeliggørelse af, at 
Nichols’ begreb embodied direct address er til stede. Det, at Theroux interagerer med israelerne og 
palæstinenserne i form af interviews og samtaler, er med til at placere ham som voice-of-authority. 
Dog skal det huskes, at Nichols’ taler om, at direct address henvender sig direkte til publikum med et 
bestemt budskab. Theroux henvender sig ikke lige så direkte til publikum, som Nichols’ direct address 
beretter. Hans personlige perspektiv på den skildrede situation kommer udelukkende til udtryk i form 
af hans kropssprog og retorisk ladede spørgsmål under interviewene.  
Som det senere uddybes i analysen, er virkemidlerne klart med til at vinkle filmens perspektiv. Disse 
virkemidler er, som sagt, en implicit måde at adressere modtager på, og henviser også til det som 
Nichols kalder indirect address, nærmere bestemt den embodied form. 
 
Theroux udtaler ikke sin holdning eksplicit. Når han for eksempel bliver spurgt til sin holdning, af en af 
de sociale aktører i filmen, svarer han med et spørgsmål (Theroux 2011: 48:45). Han svarer ikke på, 
hvad hans personlige holdning er. Dette er et eksempel på, at Nichols’ embodied form indenfor direct 
address ikke kommer så eksplicit til udtryk, som Nichols beretter. Der kan argumenteres for, at 
Therouxs undvigen af de medvirkendes spørgsmål medvirker, at han opretholder en rolle som hævet 
over de interviewede. Hvis han derimod havde været mere direkte i sin personlige udtalelse, og anvendt 
sin rolle som voice-of-authority mere ved at besvare de interviewedes spørgsmål, ville han sætte sig 
selv i øjenhøjde med de medvirkende i filmen, og dermed ikke opretholde sin position som 
journalistisk interviewer. 
Dog kan eksempelvis hans ordvalg i de spørgsmål og den voice-over, han lægger over filmen, sige 
noget om hans subjektive holdning til konflikten og de interviewede personer. Når han for eksempel 
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starter en sætning med “I wondered…” (Theroux 2011: 46:45), bliver han selv et subjekt i filmen. 
Therouxs sprogbrug analyseres nærmere i afsnittet om retorik.  
Hans kropssprog spiller også en stor rolle. I afsnittet om klip analyseres hans brug af kropssproget, 
mere specifikt hans ofte skeptiske kropssprog. Selvom Theroux ikke svarer direkte på, hvad han mener, 
er der mange andre referencer til hans subjektive holdning, der også vil blive præsenteret i kapitlet om 
modes. 
 
Louis Theroux er afsender af filmen, og samtlige begivenheder i  opleves med og gennem ham. 
Overordnet set bidrager hans subjektive udtryk til dokumentarens subjektive perspektiv, 
dokumentarens voice, som der overordnet analyseres på.  
 
Filmens komposition 
Dette afsnit handler om filmens komposition, og hvordan denne har betydning for filmens overordnede 
voice. 
Forside og titel 
Introduktionen af filmen afsluttes med en animation, der indeholder filmens ‘forside’ og titel (Theroux 
2011: 01:30). I forgrunden er Louis Theroux tegnet. Hermed vises tydeligt filmens udgangspunkt - at 
det er Louis Theroux, der er den centrale person i denne dokumentarfilm. Bag ham ses pigtråd, og bag 
denne ses en jødestjerne. Til at begynde med ligner baggrunden Israels flag, men stjernen splittes op i 
små trekanter, hvorefter de placeres som pigge på pigtråden. Dette konnoterer en klar sammenhæng 
mellem Israel og pigtråd. Det er interessant, at der er valgt pigtråd til ‘forsiden’, eftersom at det kan 
associere til krig, ubehag, samt det at hegne noget ind. I denne sammenhæng er det oplagt at se 
pigtråden som et symbol på den sikkerhedsmur, der også nogle steder består af pigtråd, som israelerne 
bruger til at holde dem selv adskilt og beskyttet fra palæstinenserne. Man kan altså tale om, at denne 
symbolik hæftes på Israel fra dokumentarens afsenders side, hvilket siger noget om afsenders 
perspektiv på Israel som et land, der isolerer sig fra andre. 
Farverne på animationen er primært sort, hvid og blå. Den hvide og blå farve eksisterer i israels flag, 
som fremgår i baggrunden. Derudover skiller Therouxs efternavn sig ud, da det er skrevet med grønt. 
Den lidt mørke, grønne farve gør også, at efternavnet træder tilbage i forhold til fornavnet. På den måde 
bliver modtagerens forhold til Theroux også mere personliggjort, da modtageren føler sig på fornavn 
med ham.  
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Som nævnt, er Therouxs navn skrevet med stor og fed skrifttype i animationen i begyndelsen, hvilket 
viser en klar reference til hans centrale position i filmen. Under dette står filmens navn, The Ultra 
Zionists, hvor ‘Ultra’ er fremhævet, hvilket er en markering af, at det skildrede er ekstremt. Man kan 
argumentere for, at teksten på denne ‘forside’ er med til at vise filmens perspektiv, der har Louis 
Theroux som udgangspunkt.  
Man kan diskutere, hvorvidt filmen lever op til titlen og det vil senere blive inddraget i afsnittet 
omkring klipning, hvordan denne bruges til at fremhæve ekstreme udtalelser. Theroux interviewer også 
palæstinensere i filmen, og synes dermed at søge et indblik i situationen og ikke udelukkende på 
zionisterne. Senere i afsnittet omhandlende etik, vil det diskuteres, hvilke sider af zionisterne filmen 
viser, og hvorvidt denne behandling af de medvirkende er etisk forsvarlig. Der kan argumenteres for, at 
filmens perspektiv ønsker at opfylde løftet til titlen, blandt andet gennem valget af citater, og at 
fremstille de medvirkendes holdninger ensidigt.  
 
Forsiden og titlen på filmen er derfor med til at præsentere filmens perspektiv. Et perspektiv som ses 
med en meget personliggjort Theroux som udgangspunkt og et perspektiv, som søger at fremstille et 
billede af nogle ekstreme mennesker på Vestbredden.   
 
Dokumentarfilmens komposition 
Dokumentaren er primært bygget op omkring Therouxs rejse i områder i Palæstina, som er besat af 
israelere, og de mennesker, han møder og interviewer undervejs. Nogle personer interviewes flere 
gange, og scenerne hvor Theroux transporteres, som nærmest er identiske, bliver brugt som overgange i 
mellem scenerne. Dette gør, at Theroux, interviewpersonerne og overgangsscenerne opnår en funktion 
som ramme for dokumentaren. Denne ramme, og hvordan den bliver brugt, vil blive uddybet i dette 
afsnit. 
 
Gennem hele dokumentaren følger man Therouxs rejse, hans møde med mennesker og får et kort 
indblik i deres dagligdag. Theroux bliver et fokus i dokumentaren, eftersom det er ud fra hans 
oplevelser, at zionisternes verden og verdenssyn opleves. Dette ses blandt andet under demonstrationen 
ved Nabi Salih (Theroux 2011: 27:47), hvor billederne ikke taler længe for sig selv, før kameraet filmer 
på Theroux, eller hans voice-over kommenterer den udspillede situation. Hændelsen bliver, på den 
måde, bygget op omkring ham. Han kommer til at fremstå som en iagttager, der analyserer, hvad der 
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foregår, for derefter at videreformidle det til modtageren - både direkte gennem voice-over eller 
indirekte ved hjælp af opklarende spørgsmål til israelere eller palæstinensere. 
 
Scenerne adskilles af de såkaldte overgangsscener, hvilket ses gennem store dele af dokumentaren. 
Med dette menes, at man ofte ser Theroux køre i en bil fra sted til sted, mens hans voice-over beretter 
omkring situationen og hvad der skal til at foregå. Et eksempel er, da Daniel introduceres på vej til 
Silwan (Theroux 2011: 01:40). Dette er med til at skabe en kronologisk fornemmelse af, at 
hændelserne sker i forlængelse af hinanden på hans rejse. Samtidig bekræftes den ovenstående pointe 
om Therouxs rolle, da denne kronologi opnås gennem ham som person. 
 
Et andet aspekt, som giver en kronologisk effekt, er de tilbagevendende interviewpersoner. Dette 
gælder i særlig grad Daniel, som Theroux mødes med fire gange gennem dokumentaren. Den 
kronologiske effekt bliver særligt understreget gennem Therouxs voice-over, både ved deres andet og 
tredje møde: “This time our destination was the heart of the old city” (Theroux 2011: 15:04) og “With a 
few days left in country I was heading back south to see Daniel. This time at his home” (Theroux 2011: 
38:30). I begge tilfælde lægges der tryk på “this time”, hvilket henviser tilbage til, at de har mødtes før. 
Referencer til forrige møder gør sig også gældende i både mødet med vinbonden Nier: ”I was with Nier. 
The winemaker who I’ve first met when he was putting out flames on the hillside” (Theroux 2011: 
34:51) og da Theroux går forbi “Honey House” anden gang med den palæstinensiske aktivist: ”We 
arrived back at the house I’d first visited with Daniel, where Boas lived with his family” (Theroux 
2011: 48:30).  
Med Theroux som udgangspunkt, bliver der skabt en kronologiske komposition, som skaber en ramme 
for filmens perspektiv. Denne kronologiske komposition gør, at dokumentaren kommer til at fremstå 
mere troværdig, da man som modtager får fornemmelsen af, at hændelserne sker som en følgevirkning 
af hinanden og dermed fremstår naturlige. 
 
Filmens komposition som argument 
I dette afsnit uddybes arrangement, der er et af Nichols’ fem punkter i departments. De andre fire 
departments inddrages senere i afsnittene omkring virkemidler og retorik. Uddybelsen af arrangement 
findes særlig relevant, da det siger noget om dokumentarens opbygning. Under arrangement er der, 
som præsenteret i teoriafsnittet, fem punkter, der strukturerer dokumentarens opbygning, og dermed 
analyserer dokumentaren som værende et samlet argument. Denne struktur kalder Nichols for five-act-
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structure. Det findes relevant at inddrage alle fem punkter af denne struktur, eftersom de alle optræder i 
The Ultra Zionists. Dog kan der argumenteres for, at nogle af punkterne er mere fremtrædende end 
andre, hvilket uddybes i det følgende.  
Punkt 1 
Første punkt, som Nichols præsenterer under arrangement, er introduktionen til dokumentaren, der skal 
være en fængende åbning, som fanger publikums opmærksomhed. Den præsenterer filmens perspektiv 
og udgangspunkt. Der er lagt særlig vægt på denne, da den indeholder mange af de virkemidler, der er 
gennemgående i hele dokumentaren og, om muligt, forekommer endnu tydeligere. Introduktionen 
synes af stor relevans, da den danner rammen for, hvad modtageren forventer af filmen. Virkemidler, 
som for eksempel musik, voice-over, filmklipning etc., anvendes i høj grad og har stor effekt på 
modtagerens førstehåndsindtryk af dokumentaren.  
 
Perspektivet i The Ultra Zionists introduceres i det første halvandet minut af dokumentaren. Dette 
halvandet minut kategoriseres som filmens introduktion. Den består af flere mindre klip, hvor der 
bliver introduceret forskellige personer, deres udtalelser og perspektiv på konflikten. 
Åbningsscenen i dokumentaren tager form af en skarp udtalelse, hvor Louis Theroux rejser 
spørgsmålet: “You say it is your land? - What makes it your land?” (Theroux 2011: 00:01) til, hvad der 
ligner, en israelsk bonde. Bonden udtaler: “The words of God say very clearly, that this land was given 
to us. Most of these people here wants to annihilate us. They just want this area - the West Bank. They 
say it very openly, they want the whole thing! Why are you disputing these facts?” (Theroux 2011: 
00:05). 
Det er interessant, at bonden spørger, hvorfor Theroux strider imod disse fakta, eftersom det ikke 
fremgår, at Theroux har kommunikeret yderligere med bonden, før denne udtalelse kommer. Bonden 
går fra at tale om Israels land til en skarp udtalelse om palæstinenserne. Der forekommer en tydelig 
klipning før denne del af bondens udtalelse. Denne klipning i scenen ses blandt andet ved, at bonden, i 
første del af scenen, står i solen og taler, hvorefter han i anden del af scenen pludselig er rykket ind i 
skyggen. Dette kan være et tegn på, at der er gået en del tid fra første del af interviewet til anden del og 
at det ind i mellem er blevet klippet fra. Dog kan der også argumenteres for, at bonden blot er trådt ind 
i den skygge, der ligger bag ham. Uanset hvad, er klipningen her tydelig, hvorfor der kan argumenteres 
for, at Theroux kan have stillet et opfølgende spørgsmål,  der er blevet fravalgt til dokumentaren. Dette 
kan han have gjort af flere årsager, der dog forbliver ukendte. Det kan være for at få bonden til at 
uddybe sin påstand eller for at fremprovokere en stærk reaktion hos ham. Der kan dog ikke 
53 
konkluderes på dette tilfælde, eftersom det ikke er til at vide, hvad der er sket i den periode, som 
modtageren ikke inkluderes i. Årsagen til bondens stærke reaktion kan også være, at han føler sig 
angrebet af Therouxs spørgsmål: “What makes it your land?”. Bonden kan være af den holdning, at 
spørgsmålet i sig selv forekommer kritisk, da han betragter situationen som et faktum: Landet Israel 
blev givet til jøderne af Gud. 
Therouxs reaktion på denne udtalelse kommer udelukkende til udtryk gennem hans kropssprog, da han 
står med korslagte arme (Theroux 2011: 00:13). Dette kan tolkes som, at Therouxs skepsis for denne 
form for radikalisme her udtrykkes gennem hans kropssprog. Der kan altså argumenteres for, at der 
allerede i begyndelsen af dokumentaren lægges vægt på Therouxs tilstedeværelse i billedet og 
implicitte holdning til det udtalte. Som tidligere nævnt, er dokumentarer, ifølge Nichols, en 
repræsentation af virkeligheden, og indeholder altid et subjektivt perspektiv på den historiske 
virkelighed, der præsenteres. Det er meget relevant, at det allerede i løbet af det første minut af 
dokumentaren træder frem. Hans voice-over giver en præsentation af, hvor man befinder sig og hvad 
situationen er på nuværende tidspunkt. Kameraet følger Theroux i bilen og efterfølgende følger man 
ham i en intens situation, hvor der enten skydes eller springes (Theroux 2011: 01:03), hvor fokus ligger 
på hans reaktion.  
 
Det er interessant, at bondens skarpe og firkantede udtalelse er det første modtageren præsenteres for i 
filmen. Bonden er det første ansigt, modtageren får sat på disse  “ultra zionists”, som titlen beretter 
omkring. Efterfølgende ses en kvinde, der også udtrykker holdninger, som supplerer bondens, og som 
samtidig deles af andre israelere, der præsenteres senere i filmen. Det er interessant, at disse personer 
udelukkende får taletid i introduktionen og ikke inddrages senere i dokumentaren. De har nogle meget 
markante holdninger til konflikten, og virker meget berørte af den. Der kan argumenteres for, at det er 
etisk ukorrekt, at disse personer defineres ud fra denne enkelte udtalelse og udelukkende inddrages i 
begyndelsen. I og med at det er det første, modtageren præsenteres for, viser også, at Theroux har en 
bestemt agenda med disse folk og ønsker denne fængende åbningsscene, der vækker publikums 
interesse. 
 
Hvad er filmens agenda ved at præsentere disse to personer? Det er interessant, at bondens fremtoning 
adskiller sig væsentligt fra de andre israelere, der senere optræder som dokumentarfilmens 
omdrejningspunkter. Han er sprogligt sværere at forstå, og han ser en  smule primitiv ud, mens han står 
foran en flok geder. Han er altså i stor kontrast til eksempelvis Daniel, som fylder store passager af 
filmen, der taler australsk engelsk og bærer strøgne skjorter og solbriller, og generelt ser mere 
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velsoigneret ud. Der kan argumenteres for, at bondens inddragelse i filmens introduktion skyldes hans 
radikale og direkte udtalelser, der fungerer som en god introduktion til temaet om ultrazionisme. 
Samtidig kan der argumenteres for, at Theroux appellerer til modtagerens forventning omkring Israel-
Palæstina-konflikten. Modtageren kan have en bestemt forventning om, hvordan israelere og 
palæstinensere ser ud, og hvad de beskæftiger sig med. Denne forestilling kan ligge til grund i den 
gamle bibelske fortælling om jøderne. Der kan altså, for mange, være noget genkendeligt ved 
præsentationen af en bondemand med sine geder, der står på en ørkenslette og beretter, at Gud har givet 
Israel dette land. Dermed kan der argumenteres for, at The Ultra Zionists appellerer til modtagerens 
forventning ved at præsentere noget genkendeligt, i form af en israelsk bondemand i slidt tøj og med 
geder i baggrunden.  
 
Punkt 2 
Nichols beskriver, at der efter en interessant åbningsscene følger en klargørelse af, hvad der er fakta, og 
hvad der stadig er diskuterbart. Et eksempel på dette kunne være hvor Theroux beretter, at ifølge 
international lov er bosættelserne ulovlige, men alligevel forsøger Daniel at finde boliger som jøder kan 
bosætte (Theroux 2011 02:58). Dog er problematikken her, at skelnen mellem kendsgerninger og 
diskuterbare aspekter er utrolig svært, da der eksisterer mange forskellige holdninger til konflikten. For 
eksempel er bosættelserne lovlige ifølge israelsk lovgivning. Dermed er det svært for modtageren at 
skelne mellem fakta og diskuterbare aspekter i denne konflikt. 
 
Punkt 3 
Det tredje punkt omhandler en præsentation af et konkret argument fra et bestemt synspunkt, der 
underbygger det overordnede argument i dokumentaren. Der kan argumenteres for, at den person der 
kommer til at fungere som argument i denne henseende er Daniel. Han bidrager til det samlede 
perspektiv i form af sine holdninger og forklaringer. Et godt eksempel på Daniels ekstreme holdninger 
præsenteres allerede i starten af dokumentaren hvor Theroux siger, at de israelske bosættelser i 
Østjerusalem faktisk er ulovlige ifølge det internationale samfund, og at israelerne anses som 
værende ”an interloper” i palæstinensernes samfund - altså at det er israelerne, der er de påtrængende 
personer i denne henseende. Daniel udtaler følgende: ”Okay, then the world’s got a problem” (Theroux 
2011: 05:10), mens han trækker på skuldrene og ryster på hovedet med korslagte arme. Herefter følger 
en lang pause, der får udsagnet til at stå meget klart og alene. I og med at Theroux mødes med Daniel 
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fire gange, og at han ved hvert møde har ekstreme udtalelser, kommer han til at fremstå som en vigtig 
del af dokumentarens argument. 
 
Punkt 4 
Fjerde punkt under begrebet arrangement omhandler, at dokumentarfilmen skal modbevise eventuelle 
modargumenter og indvendinger i henhold til det overordnede budskab. Det vil sige, at modtageren 
bliver introduceret for et argument, i løbet af dokumentaren, som er modstridende i forhold til det 
synspunkt, som dokumentarfilmen forsøger at overbevise modtageren om. I The Ultra Zionists 
fremstiller Theroux, op til flere gange, alle israelske folk som værende ekstreme. Ultra zionisterne 
portrætteres altså ikke som en subkultur, som Theroux ellers præsenterer dem som i begyndelsen af 
dokumentaren, men derimod som en generalisering af det israelske folk. Et eksempel på en scene, der 
portrætteres ekstrem, men som der kan argumenteres for, er ganske almindelig, ses i filmens midte 
(Theroux 2011: 23.30). I denne scene er Theroux til stede ved en omskæring, som kommer til at 
fremstå meget ekstrem og voldsom, på trods af at det er en almindelig tradition inden for jødedommen. 
Det er her tydeligt, at retorikken og virkemidlerne bliver anvendt i dokumentaren til at fremme det 
overordnede budskab. Redigeringen af denne scene, i form af brugen af virkemidler, kommer til at 
medvirke til en modbevisning af det fremlagte modargument. Såfremt der ikke var brugt disse 
virkemidler, ville situationen måske have fremstået som værende normal, og dermed modargumentere 
filmens overordnede intention, om at fremstille israelerne som ekstreme. Men i kraft af virkemidlerne 
kommer situationen netop til at virke voldsom og ubehagelig, og dermed annulleres modargumentet. I 
og med at modargumentet bliver negligeret, kommer dokumentarens overordnede argument bedre frem.  
 
Punkt 5 
Det sidste punkt omhandler dokumentarens afslutning. Denne afslutning, påpeger Nichols, er central i 
forhold til at følge op på dokumentarens overordnede perspektiv og, vigtigere, at ‘vække røre’ hos 
modtageren og påvirke dem til en bestemt holdning eller handling.  
Afslutningen på dokumentaren består af interviews og samtaler, hvor Theroux taler med de samme 
personer, som allerede er blevet talt med tidligere. Disse har hovedsageligt til hensigt at tydeliggøre 
zionisternes holdning til den overordnede konflikt mellem Israel og Palæstina og herigennem vise deres 
ekstremisme. Daniel og Theroux går hen til et hus, hvor tabernaklet skal finde sted. I denne scene 
anråbes Daniel igen af den arabiske mand, der tidligere antydede, at de israelske bosættere har 
overtaget palæstinensernes huse uden tilladelse. Det kommer til at fremstå som om, at Daniel har stjålet 
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den palæstinensiske mands borde og er ligeglad. Daniel kommer til at fremstå usympatisk og som om, 
han er villig til at gøre alt for, at den israelske stat anerkendes og accepteres (Theroux 2011: 57:05). 
Daniel siger følgende: “Theres the flag, theres the tabernacle, theres the house, theres jewish life, in the 
united states of Jerusalem. And there is nothing, that you or the world can do about it, nothing” 
(Theroux 2011: 57:35). Efter denne udtalelse slutter dokumentaren, og efterlader publikum med en 
følelse af foragt overfor de præsenterede ultra zionister. Afslutningen på dokumentaren er i høj grad 
med til at give modtager et skeptisk syn på de israelske ekstremister. Theroux anvender retorik og 
virkemidler, samt opbygningen af dokumentaren, til at påvirke modtageren til det fremviste perspektiv. 
 
Disse fem præsenterede opbygningspunkter bidrager til dokumentarens retorik, og er en måde at 
overbevise modtageren om det overordnede budskab. Punkterne i arrangement er altså med til at 
fremstille dokumentarfilmen som et sammenhængende argument eller perspektiv. Dette perspektiv kan 
muligvis påvirke modtageren til en negativ indstilling overfor de ekstreme zionister og deres 
holdninger. Gennem arrangement får modtageren et billede af, hvor ekstreme disse zionister er. Særligt 
introduktionen og afslutningen får stor betydning for modtagelsen af dokumentaren, og disse to punkter 
er altså særligt med til at bidrage til dokumentarfilmens overordnede argument. Introduktionen og 
afslutningen er to centrale dele af en dokumentarfilm, og det giver en enorm effekt, når det både er det 
første og det sidste, som publikum præsenteres for. Man kan forestille sig, at modtageren kommer til at 
sidde med en følelse af uforståenhed overfor de præsenterede holdninger og udtalelser, hvilket 
distancerer modtager fra de sociale aktører, og kan påvirke modtager til en bestemt holdning omkring 
konflikten i Israel og Palæstina, samt en bestemt holdning til israelere generelt.  
 
Nedenfor præsenteres, og uddybes, de filmiske virkemidler og senere den retorik, der anvendes i The 
Ultra Zionists med henblik på at vise, hvordan Theroux er subjektiv i sin fremstilling. De filmtekniske 
virkemidler; lyd, lys, kameraføring og klip hører alle under Nichols begreb Style, som er en del af de 
fem departments, der beskrives i afsnittet om Nichols’ dokumentarteori. 
 
Lyd  
Ifølge Nichols er lyd en af de filmiske virkemidler, der har indflydelse på filmens voice. Lyden i The 
Ultra Zionists består af henholdsvis musik, Therouxs egen voice-over og reallyd. 
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Anvendelsen af musik som virkemiddel er især fremtrædende, når Theroux kører i bilen fra sted til sted. 
Vi følger ham i bilen, hvor der spilles traditionel israelsk musik i baggrunden. Musikken bliver brugt 
som overgang mellem de forskellige scener i filmen, hvilket primært er, når Theroux transporteres. 
Dette sker i bil og her bruges musikken, og dermed den pause der opstår mellem scenerne, også som en 
måde at reflektere over de møder, som Theroux har haft med de præsenterede personer. 
Man kan argumentere for, at disse rejser bliver pauser fra det egentlig relevante i dokumentaren - 
nemlig samtalerne mellem Theroux og de sociale aktører. Pauserne med musik er med til at skabe 
dynamik. Derudover fungerer musikken også som en stemningsskaber, som giver en form for 
autenticitet, samt en slags underholdning, som gør det lettere at bearbejde de informationer, som 
Theroux ofte inddrager før og efter musikken. I interviewene er det vigtigere at høre, hvad 
interviewpersonerne beretter, eftersom at det er deres liv og tanker, man skal have et indblik i. Af 
denne grund, kan man forstille sig, at musikken er valgt fra under interviewene. 
 
Derudover anvendes voice-over, hvor Theroux kommenterer og fortæller. Disse voice-overs er med til 
at underbygge Therouxs troværdighed som journalist, fordi han har overblikket over det, som 
introduceres for modtageren. Der bruges voice-over, når Theroux præsenterer forskellige fakta om 
situationen, hvilket også øger hans troværdighed, da han udover at være foran kameraet også har sat sig 
ind i den nødvendige baggrundsviden, og derfor er i stand til at give disse fakta.  
 
Bemærkelsesværdige er de scener, hvor Theroux forholder sig fuldstændig observerende til visse 
situationer. Et eksempel er hvor Theroux besøger jødiske bosættere i et bjergområde. De ønsker at 
tilbagevinde området, hvor 120.000 palæstinensere bor på, på trods af at det er under palæstinensisk 
autoritet (Theroux 2011: 34:20). I denne scene forholder Theroux sig udelukkende observerende, 
samtidig med at han er til stede i billedet. Modtager inddrages også gennem voice-over, hvor Theroux 
forklarer om situationen, men der forekommer ingen interviews. Dette er et interessant valg, fordi 
billederne kommer til at tale for sig selv og ikke ved, at Theroux for eksempel interviewer disse 
mennesker. Man kan forestille sig, at han alligevel har snakket med dem, da han må have sin viden om 
situationen et sted fra. Dette er muligvis fordi, der ønskes at vise, at Theroux ingen indflydelse har på, 
hvordan konflikten udspiller sig. Han lader situationen tale for sig selv, og udstyrer kun modtageren 
med de vigtigste informationer, for at denne kan danne sig sit eget billede. Det er også en måde at 
underbygge Therouxs troværdighed, fordi han ses midt i situationen.  
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Denne voice-over lægges indimellem oven i den, til tider, kaotiske reallyd. Et eksempel på dette er ved 
omskæringen af den lille jødiske dreng, hvor lydbilledet består af både barneskrig, jødisk sang og 
musik samt voice-over af Theroux (Theroux 2011: 23:52). Dette får situationen til at fremstå kaotisk og 
voldsom. Set i forhold til at det er ultra-zionister, Theroux søger at skildre i denne dokumentar, kan 
man undre sig over, hvorfor han har valgt at vise noget så almindeligt som en jødisk omskæring, som 
der ikke normalt forbindes med noget ekstremistisk. Men alle lydene, der eksisterer i klippet, får det til 
at virke stærkere og ubehageligt. Denne kan tolkes som at være et bevidst valg fra filmskaberens side, 
for at få disse mennesker til at fremstå mere ekstreme end de måske er. Andre gange er reallyden heller 
ikke redigeret væk. Dette er for eksempel, da Theroux taler med den 17-årige jødiske mand, som bor i 
et telt mellem tre palæstinensiske byer (Theroux 2011: 11:03). Interviewet med den 17-årige foregår 
udenfor, og man kan derfor høre blæsten i mikrofonerne. Baggrundsstøjen som blæsten forårsager, kan 
redigeres væk under redigeringen af filmen, men dette er undladt. Lyden af blæsten får scenen til at 
fremstå uredigeret, og sammen med det håndholdte kamera giver det scenen en større troværdighed og 
autenticitet. 
  
Overordnet bliver lyden brugt til at underbygge filmens troværdighed, da den prøver at vise et 
uredigeret billede. Voice-overen bruges primært til at videregive historiske oplysninger, eller inddrage 
modtageren i den situation som Theroux befinder sig i på det givne tidspunkt. Al reallyden og 
musikken bruges til at fremhæve autenticiteten i filmen. Derudover bidrager musikken ligeledes med 
underholdning, da den er en stemningsskabende faktor. 
 
Lys 
I dokumentaren er langt de fleste scener optaget om dagen, hvor man ser personerne og omgivelserne 
tydeligt, og der er primært filmet i naturligt lys. Dette er dog ikke gældende, da Theroux ankommer til 
urolighederne i Østjerusalem, og mødes med den palæstinensiske aktivist (Theroux 2011: 47:00). Her 
ses det, at der i nogle af interviewene er blevet gjort brug af kunstigt lys, fordi det er nat, og ikke alle 
områder, de bevæger sig i, er lyst op af gadelamper. Derfor bliver det kunstige lys nødvendigt, så det er 
muligt for modtageren at se vedkommende, der interviewes.  
 
Der kan argumenteres for, at det naturlige lys er med til at bidrage til en autentisk stemning, hvor 
modtageren får fornemmelsen af, at situationerne ikke er opstillede. Dette bliver samtidig understreget 
ved, at kameraet er håndholdt, hvilket vil blive beskrevet i nedenstående afsnit. 
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Kameraføring 
Gennem hele The Ultra Zionists bliver der gjort brug af håndholdt kamera. Dette valg kan forstås som 
et virkemiddel, da der kan argumenteres for, at situationerne derigennem bliver fremstillet mere ægte 
og spontane, hvorimod et statisk og opsat kamera ville give en følelse af mere kalkulerede og nøje 
planlagte situationer. Det håndholdte kamera kommer i særlig grad i fokus under sammenstødende 
mellem det israelske militær og palæstinenserne (Theroux 2011: 30:00). Gennem brugen af det 
håndholdte kamera opnås en dramatiserende effekt, der får den filmede situation til at fremstå kaotisk 
og virkelig. Det skyldes kameramandens placering i midten af begivenhederne, fremfor at filme med 
afstand til situationen. Det håndholdte kamera og rystelserne det medfører, understreger altså overfor 
modtageren, at situationen, hvor palæstinenseren anholdes, er virkelig. 
  
I interviewsituationerne bliver der sommetider klippet mellem Theroux og interviewpersonen i løbet af 
dialogen, men det ses også, at kameraet bevæger sig fra den ene part til den anden, afhængigt af hvem 
der udtaler sig. Dermed følger kameraet dialogen. Man opnår også en bevægelighed ved at gøre brug af 
det håndholdte kamera, som kan virke mere livlig i modsætning til, hvis kameraet sættes op, og statisk 
filmer begge parter i samme billede. Det betyder også, at Theroux og interviewpersonen sjældent ses i 
samme billede, imens samtalen står på. Dette giver mulighed for at filme tættere på personerne, hvilket 
kan give modtageren en oplevelse af at komme tættere på de medvirkende. Samtidig kan der 
argumenteres for, at det giver en følelse af, at Theroux og interviewpersonen er adskilt – både fysisk og 
ideologisk. Dette bliver i særdeleshed tydeliggjort i interviewet med den unge bosætter, da talen falder 
på, at Theroux er ateist (Theroux 2011: 52:53). Denne scene afsluttes ved, at der klippes til Theroux, 
som kigger skeptisk på bosætteren uden at sige noget, efter bosætteren blandt andet har udtalt, at hans 
livsførelse er ”(…) a stupid way of life” (Theroux 2011: 53:11).  
  
Det ses ofte i interviewsituationerne, at Theroux bliver filmet en smule nedefra, hvilket gør, at man 
som modtager oplever ham som fysisk højere og stærkere end interviewpersonen. Der kan også 
argumenteres for, at dette virkemiddel gør, at Theroux, som dokumentarist, fremstår hævet over 
situationen. 
 
Disse valg, i form af et håndholdt kamera, nærbilleder af interviewpersonerne og en bestemt 
fremtoning af Therouxs fysik, er alle virkemidler, der er med til at personliggøre dokumentaren. Især 
denne fremtoning af fysikken gør både, at man som modtager opfatter Theroux som højerestående end 
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de mennesker, der interviewes, samt at han gennem denne fremtoning opnår mere troværdighed som 
subjekt.  
 
Klip 
I dette afsnit beskrives det, hvordan klipningen af dokumentaren er med til at forme dokumentarens 
perspektiv. Dette kan ses på flere forskellige måder. I mange tilfælde ser man Theroux kigge ud af en 
bil, hvorefter der klippes til et billede af det, man forestiller sig, er hans synsvinkel ud af bilen 
(Theroux 2011: 44:24). Det bliver dermed tydeliggjort, at det er Therouxs synsvinkel, tingene ses ud 
fra. Dette er også et velkendt element fra fiktionsfilm. Det er med til at understrege Nichols’ pointe om, 
at dokumentaren er en repræsentation af virkeligheden. I den kreative proces er der brugt 
fiktionselementer, hvilket er med til at underholde os. Som forklaret i teoriafsnittet vedrørende modes, 
kendes det også fra poetic og performative mode, hvor der ofte anvendes fiktive elementer, såsom 
animation og reenactments. 
 
Når Theroux oplever situationer, hvor der for eksempel er konflikter mellem palæstinensere og 
israelske soldater, klippes der ofte til Theroux, som er til stede og ofte ser bekymret ud - men ikke 
interagerer med personerne. Et eksempel på dette er tidligere uddybet i afsnittet om dokumentarens 
introduktion. Modtageren får altså hele tiden præsenteret Therouxs kropssproglige reaktion på 
handlingerne eller udsagnene. Han er hele tiden modtagerens holdepunkt - den der indfører modtageren 
i konflikten, og giver et billede af ultra zionisterne.  
 
Klipningen er altså med til at understrege hans subjektive oplevelser af situationen. Som der beskrives i 
afsnittet om Louis Theroux, er han let at identificere sig med som vesterlænding. Modtageren 
præsenteres for en tilgængelig vinkel, da Theroux kan være lettere at relatere til for modtageren, end 
israelerne.    
 
De fleste af interviewene består primært af korte klip, der er sat sammen, hvilket eksempelvis kan ses i 
interviewet med den 17-årige israeler hvor interviewet er et sammenklip af radikale udtalelser (Theroux 
2011: 10:00). Nogle steder klippes direkte fra interviewperson til Theroux, fra ansigt til ansigt, og 
dermed kan modtageren ikke vide, om der er klippet noget ud imellem de forskellige klip, og hvad der 
er sagt eller gjort inden eller efter. Som modtager forventer man at få den reelle situation præsenteret, 
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men der ligger i høj grad et til- og fravalg i klippene fra filmskaberens side4. Som Nichols omtaler i sin 
teori, agerer de medvirkende i dokumentaren sig selv. Det er filmskaberen, der gennem blandt andet 
klipningen har kontrollen over måden hvorpå, personerne fremstilles. Ved at klippe på denne måde, 
hvor udtalelserne er korte og kontante, får modtageren et billede af de medvirkende som ekstreme, 
hvilket stemmer overens med filmens overskrift og overordnede budskab. Som det pointeres i analysen 
af filmens overskrift, fortælles det i filmens titel, at der berettes om nogle ultra zionister. Her kan man 
altså konkludere, at klipningen af de medvirkendes udtalelser lægger op til en sådan tolkning. 
Samtalerne i filmen er ofte korte, og udvikler sig ikke til længere nuancerede dialoger, men består 
oftest af korte og radikale udtalelser, hvilket betyder, at modtageren hurtigt bliver klar over de 
interviewede personers holdninger. Nogle steder er klippene dog længere og mere sammenhængende, 
og man følger kameraets bevægelse fra et ansigt til et andet. Her har modtageren en mulighed for at se 
samtalen i sin helhed. Man kan dog konstatere, at trods forekomsten af længere klip i nogle interviews, 
synes de fleste interviews at være relativt korte og unuancerede. 
 
Der klippes flere gange til Theroux, som med sit kropsprog indikerer sin subjektive holdning til en 
udtalelse. Flere gange udtaler han sig ikke, men udtrykker sig udelukkende gennem kropssproget. Dette 
ses blandt andet, da Theroux siger til Daniel, at det internationale samfund ikke anerkender israelernes 
besættelse af Østjerusalem (Theroux 2011: 05:20). Daniel svarer: “Ok, the world’s got a problem” 
(Theroux 2011: 05:33). Herefter opstår stilhed, efterfulgt af Daniels uddybning af at det ikke rører ham. 
Imens bevæger kameraet sig over på Theroux, som ikke siger noget, men står med et sammenbidt smil 
på læben, som tydeligt viser, at han ikke er enig. Igen kan man referere til Therouxs reaktion på 
udtalelsen som en indgangsvinkel for modtageren til at forstå situationen. Scenen klippes, hvor Daniel 
siger: “It dosn’t bother me” (Theroux 2011: 05:39). En meget kynisk udtalelse om situationen som 
grundet klipningen får lov at hænge i luften og farve modtagerens syn af Daniel. Denne form for 
‘indramning’ af kyniske udtalelser er noget, som er gennemgående for filmen. Men der er eksempler på, 
hvordan klipningen af interviewene med palæstinenserne afsluttes med markant ‘blødere’ udtalelser, 
som får dem til at fremstå mere sympatiske end isralerne. Et eksempel er under en demonstration, hvor 
Theroux spørger en palæstinenser, om han kunne forestille sig at være venner med den israelske soldat, 
hvortil palæstinenseren svarer: “I tell him, if you remove your occupation from your head, and your 
mind and your mentality, you will be human and we will be friends” (Theroux 2011: 30:05), hvorefter 
der klippes, så udtalelsen får lov at ‘hænge i luften’. I denne udtalelse ligger et håb om forsoning og et 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4  I diskussionen uddybes og diskuteres Nichols’ syn på modtageren 
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udtryk for en mulig tilgivelse, hvilket får palæstinenseren til at fremstå som mere samarbejdsvillig og 
en sympatisk person. Ligeledes klippes der i en anden scene, efter en palæstinensisk aktivist har udtalt, 
at han hverken har første-, anden-, tredje- eller fjerdeklasses statsborgerskab, men at israelerne 
betragter ham som lavere end det (Theroux 2011: 50:02). Dette får også lov til at stå alene, eftersom 
der klippes umiddelbart efter, og modtageren sidder tilbage med et billede af, at det er palæstinenseren, 
der er den undertrykte. 
 
Man kan altså konkludere, at klipningen i høj grad spiller ind, i forhold til den rolle Theroux har i 
filmen. Hans subjektive holdninger, udtrykt blandt andet gennem hans kropssprog, bliver med 
klipningen hele tiden holdepunktet for interviewene og situationerne. Når der først vises et klip med 
Theroux i en bil, og senere hans syn ud af vinduet, understreges det, at det er hans rejse og hans 
oplevelser og reaktioner, der er udgangspunkt for filmen. Mange af interviewene består af korte klip, 
som gør, at modtageren ikke har mulighed for at kende det eventuelle forudgående spørgsmål eller den 
forudgående dialog. Den aktive redigering, i form af klip efter en interviewpersons radikale udtalelser, 
er med til at sige noget om filmskaberens perspektiv: De ønsker at fremstille de medvirkende som 
ekstreme i deres holdninger.  
 
Retorik 
Udover de filmtekniske virkemidler, er der andre måder at vinkle og udtrykke sig på, når man som 
filmskaber skal lave en dokumentarfilm. Som Nichols skriver: ”Just like the orator or public speaker 
who uses his entire body to give a voice to a particular perspective, documentaries speak with all the 
means at their disposal” (Nichols 2010: 67). 
Retorikken har også en væsentlig rolle i forhold til at udtrykke holdninger, som kan være mere eller 
mindre eksplicitte. Heri tænkes Aristoteles’ klassiske appelformer, etos, patos og logos, som Nichols 
fortolker som credible, compelling  og convincing. Disse argumentationsformer hører ind under det, 
som Nichols kalder invention, som er beskrevet i teoriafsnittet. I forbindelse med at afdække filmens 
subjektive perspektiv er det også værd at bemærke små ord, som umiddelbart ikke synes at være særligt 
betonede, men som virker betonede i en bestemt sammenhæng. 
Theroux hævder i et interview med The Guardian, at han ikke havde nogle bestemte antagelser 
omkring konflikten på Vestbredden, inden han lavede filmen The Ultra Zionists (Aitkenhead 2011). 
Ved første øjekast kan denne film også virke ganske neutral og uden hensigt i at fremstille konflikten i 
nogens favør. Man kan dog overveje, om Theroux virkelig ikke har haft nogle antagelser om emnet, før 
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han lavede filmen. Han må have haft en interesse, og dermed også en holdning til zionisterne og 
konflikten mellem Israel og Palæstina. Man kan forestille sig, at det som journalist er svært ikke at at 
have en holdning til en så langvarig og omdiskuteret konflikt. Ifølge Nichols har alle film et budskab 
og en bestemt holdning til det emne, den præsenterer. Dokumentarens subjektive perspektiv fremgår 
altså underspillet, mere implicit, men er stadig til stede. Det er dog interessant, hvordan man som 
modtager godt kan overse perspektivet, netop fordi det  kommer til udtryk på en mindre eksplicit måde. 
Det følgende afsnit har til hensigt at afdække, hvordan Therouxs sprogbrug og argumentation viser 
denne holdning. 
 
Appelformer 
Credible 
Etosappelen, som Nichols kalder credible eller ethical, består i, at filmskaberen genererer et billede af 
sig selv som en troværdig og moralsk afsender. Louis Theroux har, som tidligere nævnt, lavet mange 
dokumentarfilm, og i samspil med BBC er disse film kendt for at være garant for pålidelighed og saglig 
journalistik. Derfor er det værd at bemærke, at Theroux flere gange i filmen præsenterer sig alene 
som ”BBC”. Tv-netværket tjener altså Theroux som en fordel, da det er en velanset og kendt tv-station, 
og at folk dermed har tillid til ham. 
En situation, hvor han undlader at sige BBC, men blot introducerer sig som ”Louis”, er ude på en 
vinmark, som han pointerer er en ulovlig besættelse af Palæstina efter international lovgivning 
(Theroux 2011: 35:37). Her taler han med en amerikaner, der er kommet til Israel for at ”hjælpe dem 
med at fuldføre det profetiske kald”, som han kalder det (Theroux 2011: 35:35). Det kan tænkes, at 
Theroux har en idé om, at amerikaneren kender BBC’s holdning til konflikten, og dermed ikke vil 
påvirke hans svar, og derfor kun præsenterer sig som ”Louis”.  Det er i hvert fald bemærkelsesværdigt, 
da han stort set konsekvent i resten af filmen præsenterer sig som ”BBC” eller ”Louis Theroux, BBC”. 
Det tyder altså på, at han vurderer fra situation til situation, hvordan han skaber mest troværdighed 
omkring sig selv, i forhold til hvordan han præsenterer sig. 
 
Compelling 
Theroux benytter sig også flere gange af patosformen, som Nichols betegner compelling. Et sted i 
filmen, hvor dette er meget tydeligt, er en scene, hvor Theroux taler med en amerikansk-jødisk familie 
med seks børn, som er flyttet til et arabisk kvarter i Jerusalem, hvor de må have sikkerhedsvagter både 
på taget og ved porten til deres hus. Theroux spørger moderen, mens hun står med sit barn på armen, 
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om de ikke er bekymrede for deres børn i forhold til, at der er mange, der er imod jødernes 
tilstedeværelse i byen. Hun svarer, at hun ikke ser det som et kæmpe problem. Deres tro på vigtigheden 
af deres tilstedeværelse er så stærk, at de også opdrager deres børn til at føle på samme måde. Hertil 
svarer Theroux blot: ”Did you say, that you had been in a vehicle when it had been stoned?”, hvortil 
hun svarer ja. Theroux spørger: ”With your kids? That must have been frightening” (Theroux 2011: 
07:31). Hun svarer, at det er foruroligende, men han bliver ved: ”I mean for the kids”. Hun negligerer 
herefter en smule ved at sige, ” It’s unsettling but it’s something that we speak with them about”. 
Theroux spørger hurtigt: ”Did they start crying?” Hun fortsætter med at sige: ”It’s something that they 
are aware of..” hvortil Theroux spørger: ”And God forbid if one of the kids got hurt?” Moderens svar 
til dette er: ”We hope that it never comes to that but for us this is home, and we’re not running away 
because a rock is thrown”, hvorefter der klippes.  
Her trækker Theroux altså på modtagers sympati for børnene, og modtageren kan få et indtryk af, at 
forældrene sætter deres egen religiøse overbevisning over deres børns sikkerhed. Han fastholder sine 
spørgsmål omkring børnenes sikkerhed, og overhører hendes argumenter om, at de taler med børnene 
om det. I stedet får han hende til at afsløre mere omkring spørgsmålet om deres børns sikkerhed, som 
hun forsøger at underkende. Det kan tænkes, at meningen med denne scene er at give modtageren et 
billede af en familie, som ingen grænser har i forhold til deres tilstedeværelse i ‘Det Hellige Land’, og 
som ligefrem sætter deres børn i fare. Dermed kan der argumenteres for, at den israelske familie 
fremstår ekstrem.  
 
Convincing 
Logosappellen, som Nichols kalder convincing, er i The Ultra Zionists ikke den mest dominerende 
appelform. Det ses ved, at filmen ikke benytter sig af hverken statistikker eller beviser, der fremføres 
som normative sandheder. Theroux benytter convincing argumentation, som en måde at få sine 
interviewpersoner i tale på. Han bruger for eksempel flere gange som argument, at de israelske 
bosættelser er ulovlige efter international lovgivning. Dette gøres både gennem voice-over, men også i 
flere interviews - oftest som et modargument mod israelernes religiøse argumentation. Han afholder sig 
dermed fra at tage direkte parti. Dette er også et træk, som er særlig værd at bemærke, idet Theroux 
gennem hele filmen undgår at starte en religiøs diskussion, til trods for at det i høj grad er en religiøs 
konflikt, filmen skildrer. Dette skal forstås som, at Theroux ikke spørger ind til, hvad biblen siger, eller 
hvorfor israelerne føler, at dette er deres hjem, men i højere grad spørger ind til, hvordan hverdagslivet 
i praksis fungerer for de forskellige personer, som han interviewer. Han indleder for eksempel 
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ovennævnte interview med den amerikanske familie med at spørge, om de har noget imod at tale om de 
sikkerhedsforanstaltninger, de tager sig, og samtidig ignorerer han moderens argument omkring deres 
tro på vigtigheden af deres tilstedeværelse i Jerusalem. Når han bevæger sig fra by til by, gøres der, 
gennem voice-overen, opmærksom på den etniske sammensætning i byerne, som på sin vis også tjener 
som en convincing argumentation for, hvem området tilhører. 
Et andet eksempel på Therouxs logiske argumentation, ses i en scene, hvor han taler med den israelske 
sikkerhedsvagt Joni. Gennem sine spørgsmål indikerer Theroux, at palæstinenserne er stillet dårligere, 
når der opstår konflikter, da det er israelsk politi eller militær, som tilkaldes i alle tilfælde af konflikter i 
Hebron. Han spørger således: 
 
”Can you see how and.. there’d be a perception that because they are Israeli, that the 
Israeli would not enforce the law- that the military would not enforce the law or uphold the 
security in favour of the Arabs in the same way that they infavour the Israeli?” (Theroux 2011: 
22:01). 
 
Han opbygger således et logisk argument for, at der eksisterer et uligevægtigt forhold mellem de to 
grupper. Da Joni svarer nej til dette, fordi det, ifølge ham, ville være udemokratisk, spørger Theroux, 
om araberne har stemmeret, hvilket også er et logisk betinget spørgsmål. Theroux siger ikke, at det er 
ulogisk eller forkert, men foreslår gennem sine spørgsmål, at det er ulogisk. Dermed har filmen altså en 
subjektiv holdning, som bliver indikeret retorisk, men som ikke fremstilles normativt. 
 
Udover disse tre appelformer, findes der andre måder at betone sit sprog på, som tilkendegiver en 
subjektiv holdning. En dokumentarfilm behøver ikke at fremsige eksplicitte synspunkter til sin 
modtager for at tilkendegive dokumentarfilmens subjektive perpektiv. I The Ultra Zionists er det for 
eksempel værd at bemærke, hvordan Therouxs voice-over flere gange indikerer det uligevægtige 
forhold mellem palæstinenserne og israelerne. 
Theroux problematiserer, at de religiøse ekstremister er beskyttet af den israelske hær. Dette gøres, når 
han siger: “Many were religious extremists and yet they were protected by one of the worlds most 
powerful armies” (Theroux 2011: 01:13). Her er det værd at bemærke, hvordan han giver dem 
mærkatet ‘ekstremister’. Dette må siges at være filmskaberens optik, og ikke et mærkat disse 
mennesker nødvendigvis forbinder sig selv med. Ordene: “(...) and yet” tilkendegiver også en holdning 
om, at der er noget problematisk i dette forhold. Han kunne have sagt: “These Jews were protected 
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from the Palestinians by the army” eller lignende, hvilket ville have givet sætningen en anden lyd og 
holdning. Han bruger de samme ord, da Daniel Luria introduceres: 
 
“Israels control of East Jerusalem is considered illegal under international law, and yet Daniel’s 
mission is to help Jewish donors buy up more Palestinian properties and find Jewish families to 
live in them” (Theroux 2011: 2:58). 
 
På denne måde indikerer Theroux, at det Daniel gør er forkert blot ved at sige “(...) and yet”.  Det 
interessante er imidlertid også, at disse vendinger kun forekommer i voice-overen. Theroux stiller 
kritiske spørgsmål til sine interviewpersoner, men han undlader at tage parti på samme måde, som han 
gør i voice-overen. Dermed bibeholder Theroux et godt forhold til interviewpersonerne, men fremstiller 
dem i et andet lys gennem sin voice-over. 
 
Når Theroux stiller sine spørgsmål, udlægger han ofte en bestemt vinkel, og spørger “Er det sådan du 
har det?”. På den måde lægger han ordene i munden på de interviewede, idet han på sin vis kommer 
med sin egen tolkning i form af et spørgsmål. Et eksempel på dette er, da han under nogle optøjer taler 
med en palæstinensisk aktivist, der forklarer Theroux, hvorfor de jødiske bosættere bliver chikaneret, 
når de flytter til arabiske kvarterer. Theroux stiller sig først kritisk overfor chikanen, og spørger, om 
det ikke er synd for israelerne, og om de ikke har ret til at være der, hvis de har lyst. Palæstinenseren 
forsvarer det, og siger:  “So they should also give me the rights to live wherever I want” (Theroux 
2011: 49:58). Derefter spørger Theroux: “Do you feel like you have a second class citizenship?”, 
hvortil han svarer: ”I’m not second, I’m not third, I’m not fourth. I’m less than that they consider me” 
(Theroux 2011: 50:01). Her indikeres det uligevægtige forhold mellem de to etniske grupper, som kan 
give modtageren medfølelse med palæstinenseren, der fremstilles som ‘den undertrykte’. Det vigtige i 
denne sammenhæng er måden hvorpå Theroux spørger, og dermed opfordrer palæstinenseren til at 
udtrykke denne ulighed. Det kan altså tænkes, at dette er et bevidst valg fra filmskaberens side for at 
gøre plads til en skildring af situationen fra palæstinenserens synspunkt. Det samme ulige forhold 
udtrykkes også senere under de samme optøjer, hvor Therouxs voice-over fortæller at: “Local 
Palestinian fathers were coming out of their houses to remonstrate with the police” (Theroux 2011: 
50:47). Det understreges, at det er civile mennesker med børn, som er oppe imod politiet, hvilket også 
er med til at understrege magtforholdet mellem de to etniske grupper. 
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Theroux benytter sig, undervejs i filmen, flere gange af en retorik, som stiller palæstinenserne som de 
svage. Dette er muligvis for at søge modtagerens medfølelse. Da den israelske sikkerhedsvagt Joni 
viser Theroux rundt i sikkerhedszonen i Hebron, og de ser de lukkede arabiske forretninger, spørger 
Theroux: “Do you feel embarrassed that the settlers have scrawled stars of David on the old Arab 
shops?” (Theroux 2011: 21:13), hvilket giver modtageren et billede af, at araberne er blevet chikaneret. 
Samtidig giver dette spørgsmål Joni mulighed for at virke sympatisk, idet han kan udtrykke sin 
medfølelse med palæstinenserne, hvilket han også gør. Joni siger, at hvis det ikke er isralernes butikker, 
så er det helt sikkert forkert. Hvorvidt hensigten er at vise manglende sympati, eller er et forsøg på at 
lade den komme til udtryk, kan der imidlertid ikke konkluderes på. Men det er gennemgående i 
dokumentaren, at Theroux stiller denne type spørgsmål, som skildrer palæstinenserne som ofre i denne 
konflikt. 
Under en palæstinensisk demonstration, afslutter Theroux med at sige: “Late in the day, seeming to 
tire of playing cat and mouse with an entire village the army finally withdrew with a farewell volley of 
tear gas” (Theroux 2011: 33:18). Ifølge Theroux, er det i dette tilfælde op til hæren at trække sig fra 
optøjerne og lade palæstinenserne være. Der afsluttes med tåregas, hvilket igen stiller palæstinenserne 
som ofre i konflikten. 
 
Opsummering 
Dokmentaren benytter altså alle tre appelformer - credical, convincing og compelling. Therouxs 
troværdighed underbygges i løbet af filmen, ved at han præsenterer sig selv som værende fra BBC. 
Dette hjælper ham i forhold til at få skabt en kontakt til de personer, han interviewer og til at fremstå 
troværdig overfor modtageren. Theroux afholder sig fra at gå ind i de religiøse argumenter, og benytter 
sig ofte af den convincing appelform, når de sociale aktører argumenterer religiøst, hvilket underbygger 
Therouxs egen subjektive position som udenforstående. Når de religiøse bevæggrunde ikke anerkendes 
som argumenter af Theroux, kan han trække på den compelling appelform, for eksempel via modtagers 
medfølelse for børn der bor i en potentiel farezone, og dermed få de sociale aktører til at virke ekstreme. 
Det er tydeligt, at modtageren, i netop denne situation, får et indblik i dokumentarens ønske om at 
holde fokus på børnene. Generelt bliver appelformerne brugt til at understøtte Therouxs troværdighed 
som BBC-dokumentarist og samtidig til at vise Therouxs billede af de mennesker han interviewer, 
hvilket bidrager til hans subjektive perspektiv. Samtidig kan det konkluderes, at der gøres brug af 
mange små retoriske virkemidler, som viser en subjektiv vinkel på konflikten. De forekommer ganske 
underspillede, men gør det dog tydeligt, at palæstinenserne flere gange fremstilles som ofre og ‘de små’ 
68 
i forhold til israelerne, der snarere virker ukuelige i deres handlinger og udtalelser. Dette er også et 
udtryk for, hvordan Theroux stiller sine spørgsmål, og hvordan han lader folk komme til orde. Han 
giver netop palæstinenserne mulighed for at udtrykke deres frustrationer over den ulighed de oplever, 
hvorimod han i højere grad stiller israelerne spørgsmål, som får dem til at fremstå usympatiske og 
ekstremistiske. 
 
Etik 
I dette afsnit vil der blive undersøgt, hvordan Theroux behandler de medvirkende i The Ultra Zionists, 
samt hvilke interesser der kan være repræsenteret gennem dokumentaren. 
  
I løbet af The Ultra Zionists optræder en række personer, primært israelere, i interviews og samtaler 
med Theroux. Som det også er beskrevet i tidligere afsnit om Louis Theroux, opfører han sig som 
interviewer forholdsvis neutral. Hvad der derimod ikke umiddelbart ses, er valget af klipning og 
betydningen af disse valg og fravalg med henblik på aktørernes budskaber. Som modtager er det ikke 
muligt at vide, hvilke klip der er valgt fra, og dermed bliver det sværere at vurdere dokumentarens 
troværdighed. Der kan argumenteres for, at zionisterne i The Ultra Zionists får lov til at tale deres sag 
og bruge dokumentaren som et talerør. Dog kan der argumenteres for, at aktørerne ikke ved, hvordan 
de vil fremstå i det færdige produkt, eftersom mange dokumentarfilm gennem processen hele tiden 
udvikler sig. Er nogle af deres overordnede pointer klippet fra? Er nogle udtalelser taget ud af kontekst 
for dermed at fremstå mere dramatiske og ekstreme? Det fremgår heller ikke, om de interviewede 
personer har skulle godkende den færdige film, før den blev udgivet. Nichols omtaler dette som 
informed consent. Derfor er det også svært at svare på om behandlingen af personerne, som optræder i 
filmen, er etisk korrekt, fordi modtageren ikke ved hvordan dette er foregået. 
  
På den anden side kan der samtidig argumenteres for, at dokumentaren ikke opnår at blive et talerør for 
zionisterne, men derimod et talerør for Therouxs subjektive holdning om, hvad zionisterne står for, 
hvilke mål de gerne vil opnå, og hvad der skaber en god underholdningsværdi.    
  
Der må forventes, at der forekommer nogle forventninger fra Therouxs, filmholdets og BBC’s side, om 
hvordan denne dokumentarfilm skal produceres og hvad den skal indeholde. Derfor kan man forvente, 
at de samtaler som Theroux har med personerne i dokumentaren, bliver vinklet på en sådan måde, at de 
mere eller mindre opfylder dokumentarens hensigt. Dette behøver ikke nødvendigvis være et etisk 
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problem, med mindre det har direkte indflydelse på fremstillingen, så de interviewede personer bliver 
fremstillet på en måde, så de ikke længere kan stå inde for deres egne udtalelser.          
 
Der kan konkluderes, at det bliver besværligt for modtageren, at vurdere om personerne og deres 
udtalelser i dokumentaren er fremstillet i overensstemmelse med de interviewede personers ærinde i 
filmen. Dette er blandt andet grundet selektiv klipning. Man kan derudover argumentere for, at 
personerne i dokumentaren til en hvis grad bliver brugt til at underbygge Therouxs agenda.  
 
Modes 
I analysen af Nichols’ dokumentariske modes ses der bort fra poetic, observational, reflexive og 
performative på baggrund af karakteristikken af dem i teoriafsnittet. Der kan nemlig argumenteres for, 
at The Ultra Zionists primært placerer sig under participatory og expository mode, hvilket underbygges 
med konkrete eksempler fra filmen. 
 
Årsagen til at det ikke er relevant at inddrage poetic mode skyldes, at denne mode udfordrer 
dokumentarkonventionerne via kunstnerisk frihed i anvendelsen af de filmtekniske virkemidler og 
fortællestrukturen, mens fokus er på det visuelle frem for det retoriske. Ingen af disse kendetegn 
stemmer overens med The Ultra Zionists, hvor retorikken er i fokus. 
 
I observational mode efterstræbes en objektivitet, og filmskaberen forbliver bag kameraet uden 
indblanding i de sociale aktørers udsagn. I denne dokumentar er Theroux yderst fremtrædende og stiller 
kritiske spørgsmål til de sociale aktører, endvidere forekommer der både interviews, voice-over og 
musik i dokumentaren. 
 
Oftest er hensigten i reflexive mode at undersøge selve dokumentargenrens muligheder og 
begrænsninger samt at udfordre opfattelsen af dokumentarisme som objektiv eller virkelig. Hermed 
fjernes fokus ofte fra de sociale aktører, og man får et indblik i den kreative bearbejdning i 
dokumentarfilmene. Dette indblik fås ikke i The Ultra Zionists, og den lader ikke til at have intentioner 
om at ændre opfattelsen af selve dokumentarmediet, eller lade modtageren forholde sig kritisk overfor 
sandhedsværdien i de informationer der bliver givet. 
 
Langt henne i processen blev performative mode betragtet som indflydelsesrig og relevant for The 
Ultra Zionists. Efter den teoretiske redegørelse blev det dog afdækket, at dens relevans er stærkt 
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begrænset. Hvis der ses på de enkelte dele, såsom fokus på det subjektive og følelsesmæssige, at de 
sociale aktører ofte er en minoritetsgruppe, eller at der er en form for fællesskab mellem filmskaberen 
og de sociale aktører, kunne der godt argumenteres for, at filmen indeholder træk fra denne mode. Ser 
man derimod nærmere på helheden af performative mode, bliver det tydeligt, at The Ultra Zionists 
adskiller sig markant fra denne mode. Grundlæggende prøver performative mode nemlig at fungere 
som et talerør for minoritetsgruppen, og søger en anerkendelse af dem. Gennem hele dokumentaren 
forholder Theroux sig kritisk til zionisterne, og betegner dem som ” (...) a tiny and controversial 
subculture” (Theroux 2011: 0:43), og han insinuerer kraftigt, at de er religiøse ekstremister (Theroux 
2011: 55:43). På den måde søger han ikke at støtte op omkring dem og deres holdninger, hvilket også 
er medvirkende til, at der ikke optræder et fællesskab mellem Theroux og zionisterne, man kan 
nærmere tale om en klar distinktion, at de taler fra to vidt forskellige positioner - hvilket allerede er 
beskrevet i afsnittet om kamerabevægelser. Nichols definerer forholdet mellem filmskaber, den sociale 
aktør og modtager således i performative mode: ”I (or we) speak about us to you” (Nichols 2010: 65) 
eller alternativt ”We speak about ourselves to you” (Nichols 2010: 205). Dette understreger 
fællesskabet mellem filmskaber og social aktør, som ikke er tilstedeværende i The Ultra Zionists. 
Forholdet mellem filmskaber og den sociale aktør i dokumentaren minder i højere grad, om det forhold 
man kender fra participatory mode, hvilket vil blive uddybet i efterfølgende afsnit. 
  
Der kan argumenteres for, at The Ultra Zionists indeholder flest elementer fra Nichols’ participatory 
mode. Der kan dog også argumenteres for, at dokumentaren indeholder elementer fra expository mode. 
I følgende vil der blive redegjort for dette. 
  
Participatory mode omhandler blandt andet, at filmskaberen er aktiv og fysisk til stede i dokumentaren, 
hvilket Theroux i høj grad er. Der kan ligeledes argumenteres for, at der stort set er lige så meget fokus 
på hans deltagen og tilstedeværen, som på israelernes. Et eksempel på dette kan være det faktum, at 
modtageren følger Therouxs rejse gennem dokumentaren, og ligeledes er det hans stemme, i form af 
voice-over, man hører (Theroux 2011: 12:01). I participatory mode bliver filmskaberen en lige så 
vigtig social aktør i dokumentaren, som subjekterne gør, eftersom at han befinder sig som aktiv 
deltagende gennem hele dokumentaren. 
I The Ultra Zionists kan der argumenteres for, at der også er en anden mode til stede, nemlig expository 
mode. Denne mode beskriver voice-over i dokumentaren, og der kan argumenteres for, at voice-overen 
i The Ultra Zionists er af den kategori, Nichols kalder for voice-of-authority. Denne voice anses som en 
personlig fortæller, hvilket Theroux er. Voice-over anvendes løbende gennem hele dokumentaren med 
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henblik på at få et indblik i Therouxs tanker og holdninger, samt at få et overblik og en forklaring af 
situationen. 
Expository mode beretter også om begrebet evidentiary editing, der ligeledes kan argumenteres for, er 
til stede i dokumentaren. Der er flere eksempler på, at argumentationen understøttes af billedlige 
eksempler. Et eksempel kunne være i begyndelsen af dokumentaren, hvor Theroux, gennem voice-over, 
præsenterer israelernes vision om en forenet jødisk nation, og der derefter klippes hen på en samlet flok, 
der går med et stort israelsk flag (Theroux 2011: 01:21). Et andet eksempel kunne være følgende 
situation, hvor Theroux siger: ”Since my previous visit there had been reports of heightened tensions, 
Daniel and I travelled as a part of a protected settles of convoys. It’s unpopularity was soon made clear” 
(Theroux 2011: 40:36). Efter denne sætning rammes deres eskorte af en sten. Gennem disse eksempler 
kan der argumenteres for, at dokumentaren indeholder elementer fra expository modes. 
 
Der forekommer også eksempler, hvor Theroux forholder sig udelukkende betragtende og passiv, 
hvilket de ovenstående scener beretter om. Et andet, og mere tydeligt, eksempel kunne være, da 
Theroux besøger israelske bosættere, der ønsker at genvinde området ved Josephs Tomb, der ellers 
befinder sig under palæstinensisk autoritet, som tidligere beskrevet (Theroux 2011: 34:20). Scenen er et 
tegn på, at Theroux lader billederne tale for sig selv. Dog er det interessant, at kameraet filmer ham 
med fokus på, at han er fysisk til stede, selvom han forholder sig passiv og observerende. Som tidligere 
nævnt, er det vigtigt for modtageren konstant at være bevidst omkring hans fysiske tilstedeværelse. 
Filmskaberens tilstedeværelse ”on scene” er typisk for denne mode. 
Denne observerende tilstedeværelse kalder Nichols’ for being here, hvilket handler om at være 
observerende fra en distance, som også befinder sig inden for participatory mode. Modsat er hans 
begreb being there, der handler om at interagere med subjekterne og deltage aktivt i dokumentaren. 
Nichols’ beretter, at participatory mode rummer begge begreber, og at de begge er af relevans og 
bidrager til et samlet hele. Ved at inddrage begge aspekter, som der gøres i denne film, opnår 
modtageren en bredere forståelse for filmens omdrejningspunkt.  
  
Der findes adskillige eksempler på Nichols’ begreb being there, i form af Therouxs deltagelse og 
interaktion med subjekterne, eftersom dokumentaren er bygget op omkring interviews og samtaler. 
Samtalerne mellem Theroux og subjekterne er af stor vigtighed, og det er på denne måde modtageren 
indføres i personernes tanker og holdninger. Participatory mode beretter, at interviewene enten kan 
tage form som et samarbejde mellem parterne eller have en mere konfronterende tone, der resulterer i 
en reaktion hos den interviewede. Som det også allerede er præsenteret, er den primære form i The 
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Ultra Zionists den sidstnævnte, hvilket der følgende gives et eksempel på: Da Daniel viser Theroux 
rundt i de jødisk bosatte bygninger, mærkes en skepsis og en konfronterende tone i Therouxs spørgsmål. 
Han forholder sig kritisk til disse bosættelser og sætter spørgsmålstegn ved, om de er lovlige (Theroux 
2011: 15:37). Denne direkte konfrontation gør, at Daniel går i forsvarsposition og siger, at det ikke er 
noget, han kan diskutere eller tale om. Modtageren kan få et indtryk af, at Daniel holder noget 
hemmeligt. På denne måde styrer Theroux samtalen, i og med at hans konfrontation og skepsis påvirker 
Daniel til en bestemt reaktion. I samme scene anråbes de af en palæstinensisk mand, der hævder, at 
israelerne ulovligt har overtaget bygningerne og ’smidt palæstinenserne på gaden’. Denne scene 
bekræfter Therouxs skepsis omkring de præsenterede bosættelser, og sætter dermed israelerne i dårligt 
lys. 
  
Et andet eksempel på, at Therouxs deltagen påvirker forskellige scener, er han og Daniels besøg 
ved ”The Honey House”. Daniel viser Theroux huset, hvori der bor en israelsk familie, i et kvarter med 
palæstinensisk flertal. Der kan argumenteres for, at Daniel viser dette til Theroux for at vise, at 
palæstinenserne behandler denne familie dårligt. De palæstinensiske børn kaster med sten og mange 
efterlader skrald ved husets hoveddør (Theroux 2011: 42:40). Dog forbliver dette ikke fokus i scenen, 
fordi Theroux tager en anden vinkel på situationen. Han spørger manden, der bor i “The Honey House”, 
om de får en god husleje, og bliver støttet af staten ved at bo her. Derudover lægger han vægt på, at det 
israelske militær tilkaldes efter det palæstinensiske stenkast, ved at sige følgende: ”So if there’s an 
instance, even though it’s pretty minor, the security will call the army?” (Theroux 2011: 43:25). Denne 
situation, der muligvis ellers havde til intention at vise, hvor uretfærdigt palæstinenserne agerer, vendes 
i stedet til at handle om den israelske måde at tackle situationen på. Det er Theroux, der styrer 
interviewet. Scenen bliver endnu et eksempel på, hvor stor magt Theroux har ved at deltage i 
dokumentaren. 
  
Der findes ikke kun eksempler på, hvordan Theroux deltager og er til stede i dokumentaren, men også 
eksempler på, hvordan hans holdning kommer til udtryk. Participatory mode beretter, at filmskaberens 
perspektiv fremstår lige så vigtigt som subjekternes. Dette ses for eksempel i scenen, hvor Theroux 
befinder sig ved ”The Honey House”, mens der er optøjer.  
 
”I was wondering if Boaz was still in his house. But I was also mindful about the settlers, like 
Daniel, moving into areas that had been won in war, and among people that didn’t have the 
same rights” (Theroux 2011: 51:22).  
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I dette citat udtrykker Theroux sin egen holdning og forundring, blandt andet ved at sige “I wondered 
(...)” og “I was also mindful about (...)”. Scenen indeholder Therouxs subjektive perspektiv, hvilket 
kommer til udtryk i hans voice-over. Noget andet tankevækkende, der igen underbygger Therouxs 
magt i dokumentaren, er effekten hans voice-over har på opfattelsen af scenen. Hans voice-over 
afspilles, mens en palæstinenser kaster med sten mod, hvad der antages at være, israelere. Der kan 
argumenteres for, at effekten af Therouxs voice-over bliver en form for neutralisering af denne 
handling. Modtageren får medlidenhed med palæstinenserne grundet Therouxs voice-over, fordi han 
pointerer, at palæstinenserne ikke har samme rettigheder som israelerne og at de israelske bosætteres 
tilstedeværelse er begrundet i, at de har vundet området i krig. Gennem denne voice-over kommer 
israelerne til at virke usympatiske og voldsomme, i og med at ordet ‘krig’ nævnes og dermed virker 
stenkastene ikke så voldsomme, som de muligvis har været i situationen. 
  
Et andet eksempel hvor Therouxs egen holdning kommer til udtryk, er under en rundvisning for 
amerikanske feriegæster i et område, som ellers er lukket for jøder. Denne rundvisning er under ledelse 
af den israelske sikkerhedschef, Joni. Under rundvisningen er de beskyttet af kampklædte soldater. 
Følgende dialog finder sted: 
 
Theroux: ”Is it a little bit strange?” 
Joni: ”No, I do this every week. I am used to living with Arabs” 
Theroux: ”It is more the soldiers, than it’s the Arabs, that’s the strange part” 
(Theroux 2011: 45:56).  
 
Her ekspliciteres Therouxs subjektive holdning i en interaktion med den sikkerhedsansvarlige israeler, 
Joni. Theroux påpeger, at det ikke er arabernes tilstedeværelse, der er mærkelig, men derimod 
soldaternes tilstedeværelse. Hans udtalelse kan have en stærk virkning på modtager, fordi han sjældent 
tydeliggør en holdning så eksplicit, som i dette tilfælde. 
  
Ud fra disse eksempler hvor Theroux er i fokus, kan der argumenteres for, at dokumentaren bevæger 
sig inden for den form af participatory mode, som Nichols kalder essayist. Denne form for 
dokumentarfilm søger at repræsentere filmskaberens eget møde med verden. Grundet Therouxs 
deltagen og konstante tilstedeværelse, samt anvendelsen af filmiske virkemidler, kan der argumenteres 
for, at dokumentaren søger at skildre Therouxs subjektive perspektiv på det filmede. På den anden side 
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kan der også argumenteres for, at dokumentaren bevæger sig inden for den anden form af participatory 
mode, der hedder historian. Denne søger at repræsentere sociale problematikker og historiske 
perspektiver i verden – ofte gennem interviews og billeder. Mange af ovenstående, og allerede 
inddragede, eksempler underbygger ligeledes denne form for dokumentarrepræsentation. Nichols er af 
overbevisningen at disse to former ofte forbindes i dokumentarfilm, hvilket der kan argumenteres for, 
er tilfældet i The Ultra Zionists. 
  
Et tydeligt eksempel på formen historian findes i følgende scene. Theroux mødes med en 
palæstinensisk aktivist, som spørger ind til Therouxs holdning: ”Do you think it’s logical for a jewish 
family to come and live in such neighborhood? Completely neglected. To tell you they want to come 
live with gun-guards?” (Theroux 2011: 48:50). Det er interessant, at Theroux ikke vælger at besvare 
dette spørgsmål, men derimod stiller aktivisten et spørgsmål, for at flytte fokus fra ham selv (Theroux 
2011: 49:01). Han styrer interviewet, og leder samtalen hen på palæstinenserens perspektiv ved 
slutteligt at spørge: ”Do you feel like you have a second class citizenship?” (Theroux 2011: 49:50). 
Han lægger altså ordene i munden på ham, hvormed fokus flyttes, og modtageren glemmer, at Theroux 
ikke svarede på det spørgsmål, han blev stillet. 
 
Titlen på dokumentaren viser, at det er ultra zionisterne, der er fokus i dokumentaren, og det er også 
tydeligt, at Theroux søger at fremstille et bestemt perspektiv på de fremstillede.  Ud fra ovenstående 
eksempler kan der argumenteres for, at The Ultra Zionists er en sammenkobling af de to 
dokumentarformer, som Nichols’ participatory mode indeholder - nemlig essayist og historian - 
eftersom det både er Israel-Palæstina-konflikten og Therouxs perspektiv på den, der bliver skildret. 
Der kan dog argumenteres for, at dokumentaren bevæger sig mere inden for formen essayist. Belægget 
for dette findes blandt andet i de mange inddragede eksempler, der er præsenteret i de ovenstående 
afsnit. 
 
Opsummering 
Der kan altså argumenteres for, at dokumentaren inderholder flest elementer fra participatory mode, 
eftersom den er bygget op af samtaler og interviews. Der er stort fokus på filmskaberen, Theroux, og 
hans tilstedeværelse og interaktion med personerne. Der kan, ud fra inddragede eksempler, 
argumenteres for, at hans deltagen har enorm betydning for dokumentarens samlede fremstilling og 
dermed på modtagerens sluttelige holdning til det sete. Selvom dokumentaren indeholder elementer fra 
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expository mode, læner den sig klart mest op af participatory mode, hvilket også underbygger Nichols’ 
udtalelse om, at dokumentarfilm er en repræsentation af virkeligheden og ikke er reproduktion. 
Dokumentaren er ikke en objektiv reproduktion af en virkelig historisk konflikt, men derimod en 
subjektiv repræsentation skildret gennem Therouxs perspektiv. 
 
Delkonklusion af analysen 
The Ultra Zionist har til formål at portrættere ultra zionisterne på Vestbredden. Dokumentaren 
præsenterer deres liv og holdninger, samt den konflikt de er en del af.      
Filmen får israelerne til at fremstå ekstremistiske, og palæstinenserne fremstår i højere grad som ofre. 
Det interessante er måden, dette gøres på. Der forekommer ingen ekspertudtalelser eller faktuelle 
oplysninger om konflikten i forhold til angreb fra henholdsvis israelsk og palæstinensisk side.Det 
subjektive perspektiv kommer til udtryk via de filmiske virkemidler, og måden hvorpå Theroux stiller 
sine spørgsmål. Dermed bliver perspektivet lettere uigennemsigtigt for modtageren, til trods for at det 
er meget dominerende for dokumentarens helhed. BBC’s ry kan også medvirke til at gøre 
dokumentarfilmen troværdig, sådan at modtageren er mere tilbøjelig til at tilslutte sig dokumentarens 
perspektiv. 
 
Det faktum, at det er Therouxs interaktion med de sociale aktører, der er i fokus, er af stor vigtighed for, 
hvordan filmen forstås. Denne interaktion anses som værende direct address, der henvender sig direkte 
til modtageren. Dokumentaren tilhører primært den mode, Nichols kalder participatory mode, grundet 
Therouxs både aktive deltagelse og observerende tilstedeværelse. Dog anvender han ikke sin position 
som dokumentarens voice-of-authority så eksplicit, som dennee beskrives i Nichols’ dokumentarteori. 
Han bidrager med en måde, hvorpå modtageren kan forstå de skildrede personligheder og deres 
situation, men udtrykker ikke sin holdning eksplicit. Hans holdning og dokumentarens subjektive 
perspektiv kommer derimod primært til udtryk implicit gennem de filmiske virkemidler og retorikken, 
hvilket Nichols kalder imbodied indirect address.  
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Diskussion 
Nichols er af overbevisningen at dokumentarfilm altid vil være repræsentationer, aldrig reproduktioner 
af virkeligheden. Der kan argumenteres for at Nichols mener, at det subjektive perspektiv bør 
ekspliciteres, da han dermed mener, at der er mindre risiko for at modtageren misforstår eller 
misfortolker dokumentarfilmens perspektiv. 
Med udgangspunkt i Nichols’ epistemologiske udgangspunkt, kan der argumenteres for, at en stræben 
efter objektivitet bliver overflødiggjort i henhold til dokumentarfilmsgenren. Hvis alle dokumentarfilm 
er repræsentationer, hvordan skal man så vurdere de enkelte dokumentarfilms 
virkelighedsrepræsentationer? 
Nichols’ epistemologiske udgangspunkt kan altså kritiseres for at resultere i en relativisme, da 
dokumentarfilm aldrig kan repræsentere universelle sandheder. Det er denne relativisme, som 
grundlæggende udfordrer humanioras anerkendelse som videnskab: Hvordan kan man tale om sandhed 
i et fortolkningsfag som humaniora, der beror på tolkninger fra et subjektivt perspektiv? 
Der kan dog argumenteres for, at der nødvendigvis må eksistere nogle kriterier, hvorfra man kan 
vurdere bestemte repræsentationer for værende mere ’sande’ end andre - disse kriterier afhænger dog af 
ens perspektiv. Hvorvidt man opfatter en repræsentation for værende mere ’sand’ end en anden, 
afhænger af ens eget udgangspunkt, hvilket paradigme man bevæger sig ud fra. 
Der kan argumenteres for, at Nichols’ kriterium for ’sandhed’ i dokumentarfilm er, at det subjektive 
perspektiv bør ekspliciteres, da han er af overbevisningen at dette eksplicitte subjektive perspektiv kan 
tilbyde nogle specifikke sandheder i form af eksempelvis interaktionen mellem sociale aktører, 
interviewperson og interviewer. 
Vi er af samme overbevisning som Nichols: Vi mener også at dokumentarfilm bør forstås som 
virkelighedsrepræsentationer snarere end virkelighedsreproduktioner. Dette afsnit vil dermed ikke 
omhandle en diskussion om hvorvidt dokumentarfilm er subjektive eller objektive, da vi også anser 
total objektivitet som umulig. Diskussionens fokus vil være problematikkerne i henhold til det 
subjektive perspektiv: Hvilke problematikker er der forbundet med det eksplicitte subjektive perspektiv, 
og hvilke er der forbundet med det implicitte subjektive perspektiv? Denne diskussion vil tage 
udgangspunkt i vores analyse af The Ultra Zionists. Hvordan kommer det implicitte subjektive 
perspektiv til udtryk i dokumentarfilmen, og hvilke problematikker er der forbundet med henholdsvis 
det eksplicitte og implicitte subjektive perspektiv?       
  
Som udgangspunkt, inden vi havde besluttet os for at anvende Bill Nichols som teoretiker, var vi af den 
overbevisning, at The Ultra Zionists kom med en relativ objektiv skildring af begivenhederne - at 
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dokumentaren skildrede begivenhederne fra både israelsk og palæstinensisk side. Efter at have stiftet 
nærmere bekendtskab med Nichols’ dokumentarteori, blev vi dog hurtigt opmærksomme på, at dette 
var en naiv og unuanceret tolkning af dokumentaren. Nichols’ teori gav os nogle redskaber til at 
analysere og få et dybere indblik i dokumentaren, hvormed vi blev mere bevidste omkring de 
filmtekniske- og retoriske virkemidler, hvori dokumentarfilmens subjektive perspektiv kommer 
implicit og eksplicit til udtryk. 
  
Nichols er fortaler for participatory mode, hvilket er den primære mode i The Ultra Zionists. Gennem 
denne mode mener Nichols, at modtageren har større mulighed for at forstå dokumentarfilmens 
perspektiv, i og med at det subjektive perspektiv kommer eksplicit til udtryk i form af direct address 
embodied, som kaldes voice of authority.  Participatory mode kan dog også indeholde et implicit 
subjektivt perspektiv, i form af indirect address disembodied, altså gennem virkemidler: Det fremgår 
eksempelvis i vores analyse af The Ultra Zionists, at denne primært bevæger sig inden for participatory 
mode, men at filmens subjektive perspektiv ikke er direkte eksplicit, men derimod implicit kommer til 
udtryk gennem filmtekniske virkemidler og retorikken.  
 
Det implicitte subjektive perspektiv er problematisk i den forstand, at det kan resultere i misforståelser 
og misfortolkninger af den situation, dokumentaren skildrer. Det implicitte subjektive perspektiv 
kommer blandt andet til udtryk i The Ultra Zionists i måden, hvorpå de sociale aktørers udtalelser 
fremstilles. Dette ses blandt andet i introduktionen af dokumentaren, som er sammensat af små, korte 
klip, der alle indeholder radikale udtalelser. Modtageren får ikke mulighed for at vurdere udtalelserne 
på baggrund af deres oprindelige kontekst, hvormed der kan opstå misfortolkninger. Endvidere er det 
muligt, at modtagerne bliver farvet af dokumentarfilmens subjektive perspektiv, uden selv at være dette 
bevidst. 
 
Der kan altså opstå mange misforståelser, mellem afsender og modtager, gennem en implicit 
fremstilling af et subjektivt perspektiv,  hvormed det forekommer relevant at reflektere over, hvad en 
mere eksplicit fremstilling af dokumentarfilmens subjektive holdning ville have gjort for dokumentaren. 
Hvis Theroux havde anvendt sin rolle på en mere eksplicit måde gennem dokumentaren, hvordan ville 
dokumentaren så have set ud? 
  
Hvis dokumentaren havde været mere eksplicit i dens subjektive perspektiv, ville Therouxs personlige 
holdning være mere fremtrædende og endda eksplicit præsenteret. Han ville være mere fremtrædende, 
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personligt, gennem hans interaktion med de sociale aktører, og der ville have været et langt større fokus 
på at få hans meninger omkring den skildrede situation frem. Dog er det tydeligt, at dette eksplicitte 
subjektive perspektiv ikke fremkommer i The Ultra Zionists.  
Der er i analysen inddraget et eksempel, hvor Theroux bliver stillet et spørgsmål af en palæstinensisk 
aktivist, men vælger ikke at besvare det. Derimod svarer han med et nyt spørgsmål (Theroux 2011: 
49:00). Havde Theroux i denne situation svaret på spørgsmålet, havde hans personlige holdning været 
fremkommet eksplicit i dokumentaren. På baggrund af dette eksempel kan der reflekteres over, hvad 
Therouxs svar ville have gjort for dokumentarfilmens perspektiv og hans overordnede rolle i den. 
En eksplicit subjektiv holdning kunne have påvirket de interviewede. De ville muligvis have reageret 
anderledes, hvis Theroux havde fremlagt sit subjektive perspektiv i deres samtale – særligt hvis dette 
perspektiv var kritisk overfor det fremlagte fra de interviewedes side. En tydelig holdning til 
situationen fra Therouxs side, ville kunne resultere i, at nogle personer ikke ville stille op til interview. 
I sin rolle som journalist, synes Theroux at ønske at give et overblik over situationen. Hvis han havde 
valgt at gå personligt ind i diskussionerne, ville han i højere grad fremstå som værende på lige fod med 
de interviewede. Et sådant skift i position kunne medvirke til en mindre troværdig fremstilling af 
Theroux, i og med at han ville have ’bekendt kulør’. Dermed ville han blive opfattet som tilhørende en 
side af sagen. 
Der kan ydermere argumenteres for, at havde Theroux ekspliciteret sin holdning, ville man som seer 
fokusere mere på ham som person. Man kan argumentere for at opmærksomheden på den skildrede 
historiske verden, som egentligt er filmens fokus, ville blive mindre vigtig for modtageren. 
 
Der kan også argumenteres for, at en mere personlig holdningsudveksling mellem Theroux og de 
sociale aktører, kunne have medført en mere nuanceret debat og dermed en dybere forståelse for 
personernes holdninger. Endvidere ville der kunne argumenteres for, at hvis Therouxs subjektive 
holdninger var kommet til udtryk, ville modtageren have et bedre indblik i dokumentarens perspektiv. 
Risikoen for at modtageren misforstår og mistolker dokumentarens perspektiv bliver mindre, hvis 
denne fremlægges eksplicit fra begyndelsen.  
 
På baggrund af ovenstående, kan der argumenteres for Nichols’ overbevisning: At det subjektive 
perspektiv skal ekspliciteres. Som det fremgår, misfortolkede vi som udgangspunkt The Ultra Zionists, 
og var af overbevisningen, at den var relativ objektiv snarere end subjektiv. Nichols’ teori gav os nogle 
redskaber til at analysere og få et dybere indblik i dokumentaren, hvormed vi blev mere bevidste 
omkring de filmiske- og retoriske virkemidler og deres betydning i The Ultra Zionists. 
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Dokumentarfilmens subjektive perspektiv kommer ikke tydelig nok til udtryk, hvormed der kan 
argumenteres for, at det subjektive perspektiv bør ekspliciteres gennem voice of authority: Når 
dokumentarfilmens subjektive perspektiv kommer eksplicit til udtryk, forekommer der intet fordækt, 
ingen skjulte agendaer, men i stedet optræder der et tydeligt subjektivt perspektiv, som det er en 
kendsgerning, at filmskaberen mener noget bestemt med. Dokumentarfilmens implicitte subjektive 
perspektiv, de filmtekniske virkemidler og retorikken, vil altid være til stede og spille ind på 
dokumentarens overordnede perspektiv. Dette subjektive perspektiv forekommer dog mere fordækt, og 
dermed lægges der et større ansvar på modtageren og dennes fortolkningsevner: Dokumentarens 
perspektiv præsenteres ikke så åbentlyst eksplicit. 
 
Det fremgår altså, at der generelt i dokumentarfilm forekommer problematikker ved både det implicitte 
og eksplicitte subjektive perspektiv. Det afhænger af ens overbevisning, hvad man opfatter for værende 
den ‘rigtige’ måde at fremstille en dokumentar på. Derfor kan der let opstå problemer i forholdet 
mellem afsender og modtager. Hvis afsenderens intention ikke kommer eksplicit til udtryk, kan det 
nemt medføre, at modtager ikke er bevidst omkring det subjektive perspektiv i dokumentaren. Dermed 
kan der, i sidste ende, ske en misfortolkning og en misforståelse, der påvirker modtagers syn og 
holdning på det skildrede. 
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Konklusion 
Nichols’ dokumentarteori bør anses som værende et redskab til at forstå dokumentargenren. Der kan 
argumenteres for, at Nichols har et antirealistisk, epistemologisk udgangspunkt. Han mener, at 
dokumentarfilm altid er repræsentationer af virkeligheden, aldrig reproduktioner - der vil altid optræde 
et subjektivt perspektiv.  
På baggrund af analysen kan det konkluderes, at The Ultra Zionists primært bevæger sig inden for 
participatory mode, da det subjektive perspektiv er mest fremtrædende i denne mode. Det subjektive 
perspektiv kommer til udtryk gennem brugen af de filmtekniske virkemidler, såsom klipning, 
kameraføring, lys og lyd samt via retorikken i Therouxs voice-over og interviewspørgsmål. Louis 
Therouxs rejse er ramme for filmen. Dokumentaren bliver fortalt gennem Theroux, og dermed skabes 
der gennem ham en indgangsvinkel til forståelsen af den skildrede situation.  
Det subjektive perspektiv er ikke direkte ekspliciteret i filmen, men på baggrund af analysen kan det 
konkluderes, at The Ultra Zionists er negativ stemt overfor de israelske bosættelser og  måden hvorpå 
israelerne behandler palæstinenserne. Endvidere kan det også konkluderes at israelerne og ultra 
zionisterne sidestilles. 
Theroux skaber en indgangsvinkel, til forståelsen af den skildrede situation, og der kan argumenteres 
for, at dette medfører en forsimplet opfattelse af de israelske bosættere, og dermed medvirker til en 
unuanceret forståelse af den skildrede situation.  
Det fremgår endvidere, at der kan opstå problematikker i forholdet mellem afsender og modtager. Der 
eksisterer problematikker i The Ultra Zionists’ virkelighedsrepræsentation, eftersom det subjektive 
perspektiv primært kommer til udtryk implicit. Dokumentarens subjektive perspektiv forekommer 
fordækt, og herigennem lægges et større ansvar på modtagerens evne til at fortolke dokumentaren. På 
baggrund af diskussionen kan der argumenteres for, at det subjektive perspektiv bør ekspliciteres, da 
der dermed forekommer færre misforståelser og misfortolkninger af den situation, dokumentaren 
skildrer.  
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Perspektivering 
Denne opgave har forkuseret på én film, det subjektive perspektiv i denne film og hvad dette subjektive 
perspektiv gør. Et forslag til en videreudvikling af dette projekt, kunne derfor være en komparativ 
analyse med filmen Five Broken Cameras af Emad Burnat og Guy Davidi, som fokuserer på 
palæstinensernes ugentlige demonstrationer mod sikkerhedsmuren i byen Bil’in - byen som Theroux 
også besøger med den israelske hær (Davidi 2011). Denne film giver også et indblik i Israel-Palæstina-
konflikten, men hvor The Ultra Zionists tager udgangspunkt i israelernes holdning til konflikten, følger 
man i Five Broken Cameras en palæstinensisk mand og hans families oplevelse af konflikten. Hvor The 
Ultra Zionists har Louis Theroux som den gennemgående hovedperson, er Five Broken Cameras filmet 
og lavet af palæstinenseren Emad Burnat, som bor på Vestbredden og oplever konflikten som en del af 
hans hverdag - han ser altså situationen indefra. Modsat dette er Theroux en journalist på besøg som 
skildrer situationen som en person udefra. I Nichols’ teori argumenteres der for, at alle dokumentarfilm 
har et subjektivt perspektiv. Derfor kunne det være interessant at undersøge de forskellige subjektive 
perspektiver i de to film. Da palæstinenseren ser konflikten indefra, vil hans subjektive perspektiv 
allerede være ekspliciteret af denne position, hvilket han heller ikke lægger skjul på. 
 
Der er også tale om to meget forskellige motiver til at lave dokumentarfilmene. Emad Burnats motiv 
virker meget personligt, da han begynder at filme ved sin søns fødsel, samtidig med at israelerne 
begynder at opføre sikkerhedsmuren, hvorimod man må gå ud fra, at Therouxs motiv er mere 
professionelt, grundet hans journalistiske virke og forpligtelse overfor BBC. I den forbindelse ville det 
være interessant at diskutere hvilken betydning de to forskellige motiver har for modtagerens indblik i 
konflikten, samt modtagerens forventninger og forbehold til filmen.   
 
Et andet aspekt, som også udgør en stor forskel på de to film, er tidsrammen. The Ultra Zionist er 
bygget op om Therouxs rejse til de besatte områder af Palæstina, og er kronologisk opbygget omkring 
denne rejse. I Five Broken Cameras følger man de første fem år af instruktørens søns liv. Dermed er 
filmen med til at vise, hvordan sønnen, Gibreel, bliver præget af konflikten igennem hans barndom, og 
portrætterer konfliktens håbløshed, når Gibreel spørger Emad, hvorfor han ikke dræber de israelske 
soldater, nu hvor de har dræbt hans ven, Phil (Suldrup 2013). 
Hvor analysen viser, at The Ultra Zionists primært passer ind i Nichols´ definition af paticipatory mode, 
synes Five Broken Cameras umiddelbart at høre ind under performative mode, hvor dokumentaren ofte 
tager udgangspunkt i en skildring fra det miljø den portrætterer. Man kan også argumentere for, at Five 
Broken Cameras bevæger sig inden for reflexive mode, som kendetegnes ved at sætte spørgsmålstegn 
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ved  dokumentargenren. Five Broken Cameras er bygget op omkring Emads optagelser med fem 
kameraer, som ét efter ét erstatter hinanden, når det foregående er gået i stykker. Kameraerne 
ødelægges under de ugentlige demonstrationer af den israelske hær. Ved at bruge det tekniske udstyr, 
og dennes ødelæggelse som en ramme for dokumentaren, sættes der fokus på forudsætningen for at 
lave en dokumentarfilm, og for hvad man kan og ikke kan skildre af en virkelighed. Helt konkret 
eksemplificeres dette med kameraene: Når de er ødelagt, er der ingen optagelser indtil der skaffes et 
nyt kamera, selvom virkeligheden fortsætter. Som det beskrives i en anmeldelse af filmen: “Hver gang 
et kamera smadres, er vi vidne til dets døende sekunder med alle pixeleringsfejlene, de rundtossede 
rystelser og de ubehageligt skurrende lyde. Det er, som om virkeligheden forgriber sig på mediet” 
(Suldrup 2013). 
 
I et fremtidigt projekt kunne det derfor være interessant at analysere de to films forskellige perspektiv, 
virkemidler og modes, og undersøge hvad disse forskelligheder kan gøre for skildringen af Israel-
Palæstina-konflikten i en komparativ analyse.  
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Dimensionsforankring 
Dette projekt har vi valgt at forankre i dimensionerne Tekst og Tegn samt Videnskab og Filosofi. Dette 
valg vil vi begrunde i kursusbeskrivelserne for de pågældende kurser. 
 
Vi var længe enige om, at vi var interesserede i at forankre vores projekt i netop disse dimensioner, da 
vi så mange muligheder i denne kombination i forhold til det projekt vi ønskede at lave. 
Gennem hele processen har vi haft fokus på at afstemme vores projekt i forhold til 
dimensionsforankringerne. Dette har vi gjort, da dimensionsforankringerne har fungeret som en rød 
tråd i vores projekt sammen med problemformuleringen og problemfeltet, hvilket har hjulpet os til at 
holde projektet på rette spor. 
Vi har fundet Tekst og Tegn dimensionen relevant da vores projekt bygger på en analyse af The Ultra 
Zionists. I kursusbeskrivelsen for Tekst og Tegn står således, at et projekt kan forankres i Tekst og 
Tegn hvis: 
.. projektet i væsentlig grad anvender analyse og beskrivelse af tekster og/eller tegn og 
tegnsystemer som metode til at behandle det formulerede problem, også i forbindelse med 
tværfaglige projekter (Studieordningen for Den Humanistiske Bacheloruddannelse 2013). 
 
I vores projekt anvender vi Nichols’ dokumentarteori til at analysere The Ultra Zionists, og derfor 
mener vi, at Tekst og Tegn er en naturlig dimension at forankre vores projekt i. Det er selve analysen af 
filmen, som vejer tungest i vores projekt og kombineret med vores teori giver dette en stabil baggrund 
for det resterende projekt. 
  
Ydermere har vi valgt at forankre vores projekt i dimensionen Videnskab og Filosofi, da vi, udover 
videnskabsteori, beskæftiger os med centrale filosofiske emner, som sandhed, objektivitet og etik. I 
kursusbeskrivelsen for Videnskab og Filosofi står at et projekt kan forankres i Videnskab og Filosofi 
hvis .. projektets hovedproblem er af videnskabsteoretisk eller filosofisk karakter eller hvis 
 
Videnskabsteoretiske og/eller filosofiske aspekter af problemstillingen får en central 
placering i projektet, fx som en videnskabsteoretisk refleksion over arbejdet med begreber, 
teorier og metoder fra en anden dimension eller som en filosofisk refleksion i tilknytning 
til arbejde med pædagogiske, kulturelle eller kunstneriske spørgsmål (Studieordningen for 
Den Humanistiske Bacheloruddannelse 2013). 
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Vi har valgt, at videnskabsteori er en integreret del af projektet og derfor har vi helt fra begyndelsen 
haft stor fokus på netop dette. Derfor er videnskabsteori ikke kun et selvstændigt afsnit i vores 
projektrapport, men derimod en måde at gribe hele vores projekt an på. Vi har derfor haft en 
videnskabsteoretisk refleksion over især begrebet sandhed, som også er vores omdrejningspunkt for 
projektet. Derudover mener vi, at begreber som sandhed, objektivitet, subjektivitet og etik indeholder 
filosofiske forankringer og bliver analyseret og diskuteret meget gennem hele vores projekt. 
Man kan ligeledes argumentere for, at projektets hovedproblem er af filosofisk karakter, da vi ønsker at 
belyse Bill Nichols epistemologiske og metodologiske udgangspunkt. Dette udgangspunkt er 
omdrejningspunkt for vores videnskabsteoretiske overvejelser. Vi mener således, at både 
videnskabsteoretiske og filosofiske problemstillinger har en central placering i projektet og at det 
derfor er naturligt at forankre dette projekt i Videnskab og Filosofi. 
  
Vi har arbejdet med vores teori på originalsproget og derfor går dette også igen i vores projektrapport, 
da vi bruger flere af de originale engelske begreber.  Ligeledes er dokumentarens originale sprog 
engelsk. 
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Bilag 
 
Forms of Documentary Voice (Nichols 2010: 76) 
 
Direct Address 
Embodied (see a person, social actor) Disembodied (do not see the speaker) 
Voice of Authority (news anchor, reporter) Voice of God (voice-over commentary) 
Interview (see interviewee, maybe see or hear 
the interviewer) 
Titles/Inter-Titles (printed material addressed 
to us) 
 
Indirect Address 
Embodied (conveyed by social actors) Disembodied (conveyed by film technique) 
Observation (watch social actors go about 
their lives) 
Film Form (the filmmaker tells us things by 
means of editing, composition, camera angle, 
music, effects, etc. It is up to us to interpret 
how these choices address us)  
 
 
